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Paulo Moura — Como fazer e saber música é o 
que Almir Chediak nos ensina neste texto denso e 
variado. 

Construções musicais urbanas numa exposição. 
ao mesmo tempo didática e profunda. São aqui ma- 
terial proveitosíssimo — tanto para os que iniciam 
em harmonia como para os que buscam mergulhar 
no universo abrangente da criação e improvisação 
musical. 


Gal Costa — Harmonia e Improvisação, além de 
ser primeiro livro no gênero editado no Brasil, en- 
Sina também, de maneir:'nteligente e objetiva, os 
elementos básicos da música, proporcionando as- 
sim um aprendizado gradativo е conseqüente- 
mente aberto a um número maior de estudantes. 

Estou estudando por ele e tem sido muito impor- 
tante para o meu desenvolvimento musical. 


Djavan — A complexidade da teoria musical re- 
sulta em grande dificuldade para muita gente que 
quer aprender música. 

Almir Chediak fez um estudo profando do as- 
sunto e descobriu uma forma simples e objetiva de 
se aprender, tornando possível o acesso de todos à 
matéria. Este livro, além de original, é também o 
mais importante instrumento de que um músico 
formado ou em formação pode dispor. Aproveite... 


Toquinho — Mais um trabalho de Almir Chediak. 
Este, entretanto, mais fundo, no gigantesco e má- 
gico mundo da música. 

Como músico, eu te agradeco, Almir. Mais uma 
fonte onde podemos beber a água da boa infor- 
mação. 


Ricardo Silveira — Penso que todo músico es- 
tudante ou profissional que deseje se aprofundar 
na área do improviso, deve, para estimular sua cria- 
tividade, conhecer bem as escalas, arpejos, forma- 
ção de acordes, análise harmônica funcional, etc. 
Por tratar desses assuntos de maneira clara е obje- 
tiva Harmonia e Improvisaçäo é o mapa da mina. 


e Tiso — Mais um trabalho sérioe objetivo 
de r Chediak sobre harmonia aplicada à mú- 
sica popular. 


Seu primeiro livro Dicionário de Acordes Cifra- 
dos já é usado pela minha escola “Música de Mi- 
nas" em Belo Horizonte, e este segundo Harmonia 
€ improvisação também será. 

O Almir está de parabéns e esperamos que conti- 
nue trabalhando para aprimorar cada vez mais o ní- 
vel do ensino da música em nosso país. Obrigado. 


Herbert Vianna — O conhecimento teórico da 
relação das notas, tons e formação de acordes está 
chegando para mim de uma forma não acadêmica, 
ou seja depois do conhecimento prático. Mas nem 
por isso é menos útil. Talvez até o contrário: com- 
paro isso à minha experiência universitária, em que 
várias vezes pensei quão útil seria o que aprendia 
em teoria se tivesse antes a prática. O “medo” da 
teoria some, tudo se torna mais simples. 

O conhecimento contido neste livro é uma ferra- 
menta de grande valor para que o músico descubra 
suas próprias “leis” harmônicas е torne sua mú- 

ica uma expressão verdadeiramente pessoal. 


ALMIR CHEDIAK 


HARMONIA & 
IMPROVISAÇÃO 


70 músicas hármonizadas e analisadas 
i uitarra * baixo * teclado 


* elementos da música e formação dos acordes 


* harmonia funcional (como harmonizar uma mú- 
sica através do estudo da análise funcional dos 
acordes) 


* harmonia modal 
- todas as escalas dos acordes 


+ À sistemática de cifra deste livro é adotada por profes- 
sores,arranjadores, compositores c escolas de música com 
o propósito de unificar a cifra em nosso país. 


s As harmonias das músicas inseridas neste livro, na sua 
aaioria, foram revisadas pelos próprios autores. 
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Impresso no Brasil 


Agradeço aos compositores e edi- 
tores que tão generosamente permi- 
tiram que suas músicas fossem har- 
monizadas e analisadas neste livro. 
O sentido didático do trabalho foi 
compreendido, possibilitando as- 
sim ao leitor a oportunidade de tes- 
tar na prática toda a teoria apren- 
dida. Agradeço, também, aos ami- 
gos e músicos das diversas áreas do 
ensino e da prática musical pelas 
opiniões e sugestões ou mesmo 
pelas revisões dos textos, cola- 
borando para que Harmonia e Im- 
provisação se tornasse realidade. 


A 

Antonio Carlos Jobim 
Baden Powell 
Carlos Lyra 

Dorival Caymmi 
João Donato 

João Gilberto 

Luís Bonfá 

Nara Leão 

Newton Mendonça 
Roberto Menescal 
Ronaldo Boscoli 
Vinícius de Moraes. 

Não só por terem sido grandes inovadores, mas tam- 
bém porque foi a partir deles que cresceu em mim oin- 
teresse pela música. 

Quando ouvi O amor, o sorriso e a flor, segundo LP 
de João Gilberto, fiquei fascinado. Neste disco havia 
músicas de Tom, Caymmi, Carlos Lyra, Ronaldo Bos- 
coli, Newton Mendonça e do próprio João, que solava 
ao violão Um abraço no Bonfá. Aprendi a cantar todas 
as músicas, mas o que eu queria, mesmo, era reprodu- 
zir de alguma maneira aqueles fantásticos sons. E optei 
pelo violão. Em pouco tempo já estava tocando um 
ritmo meio parecido com o do João. As harmonias, isto 
é, as seqüéncias dos acordes, mesmo quando tocadas 
sem amelodia, ficavam bonitas, com caminhos harmô- 
nicos diferentes. Eu chegava a compor outras músicas 
dentro da mesma harmonia. 

O letrista Vinícius foi igualmente decisivo. Poeta eru- 
dito, em vez de rebuscar a canção popular com essa 
erudição, enriqueceu-a com letras inteligentes; de bom 
gosto, mas acima de tudo simples, tornando-se, assim, 
um letrista maior e o grande reabilitador da canção ro- 
mántica. 

A bossa nova foi o mais importante movimento da 
nossa música e teve fundamental funcáo: acelerar o 
processo de conscientizacáo, principalmente na har- 
monia. Tanto músicos como professores tiveram que 
estudar mais, descobrir novos acordes e novos cami- 
nhos harmónicos. Já náo era mais possível anotar os 
acordes, por exemplo, de Samba de uma nota só e De- 
safinado, de Tom e Newton Mendonca, apenas com as 
tradicionais posicóes de primeira, segunda, terceira e 
preparacáo, comumente usadas na época. A partir daí, 


a úmica maneira prática de notação seria através da ci- 
fra, hoje sistema predominante na música popular 
para qualquer instrumento. 

E graças também à bossa nova criou-se uma nova 
concepção rítmica, harmônica e poética que revolucio- 
mou a nossa música, tornando-a reconhecida, admira- 
da. cantada e tocada pelo resto do mundo. 


Harmonia Aplicada 


O estudo da harmonia aplicada é mais objetivo e dá ao 
nine maiores condicóes de enfrentar a batalha do dia- 
a-dia. 

Um estudante consciente não deve ficar restrito ao 
aprendizado do clássico ou do popular. O estudo da mú- 
sica deve transcender estas divisões, pois a música é uma 
só. Logo, por que não tocá-la abordando todo o universo 
musical? 

As lacunas na estrutura do ensino, principalmente a 
ausência de uma metodologia para o estudo da música 
popular levam o aluno a optar: ou estuda o clássico, que 

em ou mal tem um programa de ensino, ou então o po- 
pular — na maioria das vezes transmitido de forma em- 
pírica sem fundamento teórico, com o aluno decorando 
músicas já prontas, semi as noções essenciais da autono- 
mia para a liberdade criativa na elaboração dos acordes e 
sua progressão nas músicas. Quase todos os estudantes 
de música çom os quais conversei sentem este proble- 
ma, esta separação. 

E uma pena, também, que num país como o nosso, 
com tantos compositores musicalmente ricos, suas com- 
posições sejam estudadas em tão poucas escolas tradi- 
Sonais de música. 

Em minhas pesquisas no campo da análise harmônica 
funcional, tenho tido a oportunidade de analisar inú- 
meras músicas estrangeiras e devo dizer, sinceramente, 
que a nossa música é sem dúvida a mais rica e criativa 
deste planeta. 


Uma Escola 


Almir Chediak nos deu uma escola — seu livro. Com 
muito trabalho, pesquisa e dedicação, criou uma ma- 
neira prática, correta e ут e tocar violão. 

Parabéns, Almir Chei de Art Ainda. Almir Chei de Art 


como Moreno Caetano Veloso chama. 
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João Gilberto 


O que eu não tive de bandeja 


Poucos têm contribuído tanto para o amadurecr- 
mento técnico do músico brasileiro quanto Almir Che- 
diak. Eu, que sou um vizinho da música, tenho distri- 
buído e recomendado o seu primeiro livro Dicionário 
de Acordes Cifrados — Harmonia Aplicada à Música Po- 
pular a todos os meus amigos e conhecidos que lidam 
diretamente com a matéria musical. Estou seguro de 
que seria um vizinho bem mais chegado se, na minha 
primeira juventude (estou na quarta), tivesse tido con- 
tato com algo semelhante. Agora, este Harmonia e Im- 
provisação deverá trazer para quem quer que queira 
se tornar um amante efetivo ou um profissional com- 

etente (ou ambos) da música, o que eu não tive de 
eres quando teria sido tão útil: uma mostra didati- 
camente estruturada do que já se consolidou até aqui 
através da prática como um saber indispensável para 
os que não querem ficar por fora do grau de sofistica- 
ção que a música “popular” atingiu. Para mim, que co- 
nheco Almir pessoalmente e que sou quase seu aluno 
muita gente boa é: de criancinhas a Carlos Lyra ou 
mesmo Turíbio Santos), este livro é a oportunidade que 
outros terão de entrar em contato com a personali- 
dade minuciosa e fantasista dele. Estudemos mais e fa- 
camos música com mais segurança. Um dia teremos 
que agradecer a Almir 


Caetano Veloso 


Fácil e Objetivo 


Foi muitíssimo agradável e estimulante a leitura do 
seu novo trabalho Harmonia e Improvisação. 

Desde o nosso primeiro contato, através do seu Di- 
cionário de Acordes Cifrados, tive uma impressão que 
agora se repete com mais e e definição. Me refiro a 
sua capacidade de criar métodos didáticos e ao mesmo 
tempo criativos. Estou muito impressionado com a 
beleza deste seu novo trabalho. Acredito que ele será 
muito bem-vindo à grande maioria dos músicos bra- 
sileiros. Sinto que o Harmonia e Improvisação vai mais 
“a fundo” do que seus trabalhos anteriores e ao 
mesmo tempo está mais “fácil e objetivo”. Pela experi- 
ência que você vem adquirindo e mais a sua musicali- 
dade, todas estas palavras serão desnecessárias já que 
o livro está aí pra todo mundo comprovar. 

Desejo a mesma sorte e receptividade do Dicionário 
para este Harmonia e Improvisação. 


Um forte abraço. 


Egberto Gismonti 


Obs.: Gostei muito da sua harmonia para o “Sonho”, 
que mais uma vez mostra a sua personalidade musical. 


Um exemplo 


Almir Chediak preparou meticulosamente um novo 
caminho para o estudo do violão. Graças a sua paciên- 
сае agudo senso de organização didática, contaremos 
com um livro que abre as portas da percepção harmô- 
nica aos violonistas sem compartimentá-los em “clás- 
sicos” ou “populares”. Trata-se de estudar música, 
sua leitura, interpretação, concepção. Desenvolver a 
visão do braço do instrumento (como o teclado para os 
pianistas) e a lógica musical em função dessa visão. Es- 
timular o gosto do acompanhamento e da improvisa- 
ção, sempre acompanhados pelos exercícios da análi- 
se, dedicação e consciência musical. O trabalho didá- 
tico de Almir é um exemplo que deve ser seguido e mul- 
tiplicado. 

Não basta ao Brasil ter uma forte vocação musical 
graças às suas рее E preciso desenvolver esse pri- 
vilégio. E isso só é possível com um excelente ensino, 
como este em que Almir Chediak nos dá o exemplo. 


os tan jwé. 


Turibio Santos 


Novos ventos sopram 


Aprender música no Brasil (democraticamente, é cla- 
ro) nunca foi fácil. Poucas escolas, pouco material didá- 
tico realmente confiável, poucos bons professores, ou 
seja, nada estimulante para um jovem desenvolver 
uma cultura musical ampla e arejada. Sempre ficou 
apenas a paixão pela música e a intuição como molas 
propulsoras dessas gerações de músicos e artistas. 

O acesso à informação sempre foi difícil nessa área 
por razões as mais diversas, todas ligadas à realidade 
de um país que sempre esteve nas mãos de cabeças 
conservadoras. 

Eu que consegui produzir boa parte de minha música 
porque tive, por sorte, о acesso aos ensinamentos de 
uma professora nada ortodoxa (Wilma Graça) e às har- 
monias originais de meus ídolos, sei O quanto foi im- 
portante beber do genuíno vinho e da boa água. Mas 
quem hoje pode? Respondo que agora novos ventos 
sopram, novas cabeças, novas mentalidades estão 
surgindo. E uma das mais importantes é a que aparece 
através do trabalho de Almir Chediak. Trabalho real- 
mente brilhante. Meu Deus, se essa geração que aí está 
mergulhar nos livros do Almir, vamos produzir uma 
música popular ainda mais fértil e irresistível. Porque 
só com o conhecimento, como alicerce, é que a criativi- 
dade se multidireciona e o universo criativo do músico 
se amplia quase indefinidamente. 

E Almir oferece a oportunidade de se adquirir facil- 
mente esse conhecimento através de uma didática 
simples e objetiva. Com talento e inteligência. Graças а 
Deus. 


Ivan Lins 


2x0 Pro Almir 


Depois do enorme sucesso obtido com o seu primei- 
ro livro Dicionário de Acordes Cifrados agora é a vez do 
Harmonia e Improvisação — o método que faltava ao 
músico brasileiro. 

Almir Chediak, através de seu fino conhecimento 
musical e grande capacidade didática, apresenta em 
seu novo livro um programa de ensino que servirá 
igualmente a todos os estudantes de música. 

O que eu acho mais incrível no Harmonia e Improvi- 
sação é o fato das informações nele contidas aten- 
derem tanto a músicos amadores quanto aos profissio- 
nais mais competentes. Os violonistas e guitarristas 
são privilegiados com um серо à parte contendo 
um extenso programa de escalas e arpejos (em suas di- 
ferentes digitações) que são imprescindíveis para se 
conhecer bem o braço do instrumento. 

Da teoria básica aos caminhos da improvisação, este 
livro vem estabelecer uma nova maneira de estudar e 
aprender como tocar e como fazer música. 

Acredito que surgirá uma nova geração de instru- 
mentistas com uma nova cabeça, estrutura e conheci- 
mento musical graças à iniciativa desse grande autor 
que agora nos presenteia com Harmonia e Improvisa- 
cão que eu considero ser o livro de cabeceira do mú- 
sico brasileiro. А 


П fole 


Toninho Horta 


Tocando a Vida 


Viva a música brasileira! Viva o músico brasileiro que 
mesmo sem escola ou sem bom instrumento, na base 
da pura intuição, conseguiu fazer da nossa música uma 
das mais interessantes desse planeta! 

Para mim que sou autodidata do violão, que toco de 
ouvido, seus trabalhos são de um valor inestimável. 
Assim como eu, muitos instrumentistas, amadores e 
profissionais, tenho certeza dirão o mesmo. 

A sua missão é muito importante, pois você como 
um amigo professor fica ao nosso lado, cifrando e deci- 
frando a nossa santa ignorância musical, abrindo no- 
vos caminhos e mostrando assim que podemos ir bem 
mais longe. é 

Estudem este livro pra ficar vivo, ativo. É um bom 
no renovador do prazer de tocar. Vamos tocando 
a vida. 


Moraes Moreira 


Umtrabalho político e musical 


O Brasil inicia-se na verdade com a comunicação de 
sua gente através da música. Música popular brasileira 
que foi resultado da pregação religiosa dos jesuítas 
através do uso das canções misturando-as aos tam- 
bores indígenas fabricando assim a nossa integração 
de país-continente, nação-emoção. 

A música de nossos índios agora convertidos e re- 
transmitindo as noções-emoções de um país novo fun- 
damentaram nosso existir muito antes da chegada tão 
maravilhosa do molho do batuque negro dos escravos 
africanos agora também brasileiros. 

Através deste livro Chediak, aliás como novo enciclo- 
pedista da revolução pacifista brasileira atual, faz um 
trabalho paralelo e complementar em sua profundi- 
dade e na longitudinal deste imenso processo que tem 
sua ai nesta nossa própria origem. 

A padronização das cifras, o ensino didático tornado 
autônomo, efetivado em ação da auto-independência 
é de valor inestimável para nossa cultura por se fazer, é 
a marca registrada deste grande batalhador de todas 
as harmonias. Faz um trabalho político e musical. Pois 
possibilita em nível teórico e prático a criação da cul- 


tura do Brasil universal. 


Jorge Mautner 


O improviso ao alcance de todos 


Este é o primeiro trabalho publicado no Brasil 
contendo aprofundados ensinamentos de técnica de 
improvisação. Até aqui, o conhecimento da matéria es- 
teve restrito quase que a uma elite de músicos que es- 
tudaram fora do país ou que realizaram pesquisas — 
quase muito difíceis — em livros estrangeiros. 

Neste livro, Almir Chediak teve a preocupação 
de não fundamentar conceitos de harmonia sem antes 
abordar aspectos dos elementos básicos da música, 
dando ao estudante de qualquer nível condições de 
acompanhar de forma progressiva tudo o que este li- 
vro se propõe a ensinar. Uma preocupação que tem em 
mente não só os menos experientes, mas também os 
eventuais músicos profissionais que, com pleno domí- 
nio da prática, ressentem-se do conhecimento teórico. 

Uma das razões que levaram Almir Chediak a pu- 
blicar trabalhos sobre harmonia em música popular 
foi, evidentemente, a falta de material didático em nos- 
so país. 

Acredito que Almir Chediak, ao propor a padro- 
nização da cifra em seu primeiro livro, Dicionário de 
Acordes Cifrados — Harmonia Aplicada à Música Po- 
pular, não imaginava que a resposta dos leitores fosse 
tão expressiva e imediata. Antes mesmo do seu lança- 
mento, já era conhecido em todos os estados do Brasil 
através de reportagens, programas de rádio e televi- 
são, pareceres de músicos e professores, divulgando 
não só aquele livro como também sua proposta de pa- 
dronizar a cifra. Hoje, são centenas as escolas e profis- 
sionais que já aderiram a este sistema, fazendo-nos 
crer que já havia certa consciência da necessidade de 
se racionalizar a questão entre nós. 

Este novo trabalho serve a todo e qualquer estu- 
dante de música, independente do instrumento que 


toque. 2 E PE 
Harmonia e Improvisaçäo é um trabalho diná- 


mico porque foge às regras gerais de um tratado de 
harmonia. E também porque faz com que o aluno ou 
candidato a músico entre diretamente numa especiali- 


zação da maior importâcia, que é o improviso. Por- 
tanto, o aluno não fica à disposição das regras tradicio- 
nais, isto é, ele mesmo, por conta própria, começa a 
criar. A meu ver, este trabalho de Almir Chediak não só 
pode como deve ser adotado pelas universidades bra- 
sileiras, dando assim ensejo a que os jovens se iniciem 
nos domínios da música de um modo atual e dinâmico, 
sem que perca tempo (este, o tempo, um fator cada vez 
mais importante nos dias que correm). 

Eu mesmo, com base em minhas próprias difi- 
culdades (em minhas formação musical não dispus de 
trabalhos como este), recomendo sinceramente o livro 
que o leitor tem em mãos. Antes, tudo o que tínhamos 
eram tratados de harmonia como o do maestro Paulo 
Silva, por muito tempo uma espécie de bíblia para to- 
dos nòs. Faltava, porém, a tais tratados, o dinamismo 
ligado à improvisação. 

Em música, saber construir uma melodia imedia- 
tamente em cima de uma estrutura harmônica é traba- 
lho para quem de fato penetrou na dinâmica da impro- 
visação. 

A iniciativa de Almir Chediak em criar a Editora 
Lumiar, voltada exclusivamente para projetos musi- 
cais (como a série de álbuns contendo as obras de com- 
positores escolhidos, já a caminho), é valiosíssima. 
Posso adiantar que o primeiro álbum, dedicado ao ex- 
traordinário Caetano Veloso, a ser seguido por outros 
de alto nível, contendo harmonias corretas, a partir das 
gravações originais e revistas pelo próprio autor, será 

o. Almir é profundo conhecedor do assunto. 


or, introduzir entre nós — o que já se 

exterior, sem no entanto copiá-lo. 

¿dar música como se faz em países mais 
só que com sotaque brasileiro. 


Sto ls ЙК 


Sivuca 


Pareceres 


Marcos Valle — É muito frequente para nós compositores e músicos ser- 
mos indagados por pessoas como aprender música popular e saber qual o 
melhor e mais rápido caminho a fazé-lo. Confesso que nunca soube dara 
resposta certa. Eu, por exemplo, aprendi música clássica antes de me de- 
dicar à popular e por isso desconhecia o melhor método. 

Agora tudo ficou fácil, fácil para responder aos indagadores e fácil para 
eles aprenderem. 

Definitivamente este novo livro de Chediak é a solução. Não é neces- 
sário você já ter alguma noção teórica de música para aprender neste li- 
vro. Objetivo didático: ele vai desde os elementos básicos da música até o 
estudo de harmonia e improvisação. 


Nara Leão — Pensei que o Almir tivesse esgotado sua capacidade de pas- 
sar para os outros o seu saber, com seu Dicionário de Acordes Cifrados. 
E o que mais me impressionou é que este é ainda mais claro e objetivo, 
com soluções mais rápidas e precisas. 

O capítulo de visualização dos intervalos no braço do violão (ou guitar- 
ra) é da maior importância. Eu mesma, fazendo os exercícios, pela primei- 
ra vez consegui decifrar os mistérios da simbologia dos acordes e tudo 
isso aconteceu em somente oito aulas. Para mim, que tento aprender o 
nome dos acordes há trinta anos, parece mentira. Enfim consegui! 


Roberto Menescal — Vendo o trabalho novo do Almir, fiquei impressio- 
nado pela profundidade atingida por ele no sentido de ajudar a todos que 
queiram entrar no mundo da música ou mesmo os que já estão lá e que 
não tiveram a oportunidade do saber e só usaram a intuição. 

A persistência do Chediak é impressionante só mesmo igualada à de 
Amyr Klink, que atravessou o Atlântico a remo. Nesse livro Almir também 
atravessou o oceano para chegar a esse resultado. Eu mesmo vou levar 
esse trabalho nas próximas férias para dar uma remexida nos meus co- 
nhecimentos e também na minha cabeça. 


Erasmo Carlos — Para quem tem o dom de tocar de “ouvido” a tendência é 
aprender alguns ácordes com algum amigo (no meu caso, Tim Maia me 
ensinou Mi maior, Lá maior e Ré maior), o resto do meu aprendizado foi 
completamente desorganizado, pois na época eu não contava com um 
professor, ao alcance da minha mão. Hoje isto seria possível através dos 
ensinamentos de Almir Chediak, que você conhece, esse artista mágico 
da harmonia funcional a serviço da música popular. 
Agora, com licença, vou estudar, pois nunca é tarde para aprender. 


Obrigado, Almir. 


Paulinho da Viola — Almir Chediak nos traz outra importante contribui- 
сао para o estudo e o conhecimento de dois aspectos da música (harmo- 
== € improviso) que exigem maior atenção por parte daqueles que dese- 
Jam aprofundar seus conhecimentos nessa área. 

À música brasileira amadureceu e hoje é grande a expectativa que se 

z em relação a ela em todo o mundo. São também indiscutíveis o 
talento е alto grau de criatividade e desenvolvimento técnico alcancado 
por alguns de nossos músicos, mas uma coisa é certa: muitos talentos se 
perdem ou não se desenvolvem plenamente por falta de melhor aprimora- 
mento em bases teóricas. 

Por isso este novo trabalho de Almir é da máxima importância. Acredito 
que ele será saudado entusiasticamente por amadores e profissionais 
como um dos mais importantes já feitos no Brasil. 


Sérgio Ricardo — Acho importante o resultado do esforço empregado 
neste livro no sentido de esmiucar a didática musical, nào só para aquele 
que se inicia como para os iniciados em composição. Dado ao fato da arte 
no Brasil ser tão desprestigiada. 

São raros os livros didáticos, Principalmente na área popular. Esta 
abrangência somada à síntese ёа grande qualidade deste trabalho. Atra- 
vés dele repasso o meu conhecimento musical e não raro esbarro em al- 
guma coisa da qual já me esquecera e outras que desconhecia. Várias são 
as formas do aprendizado musical através do livro, e esta, sem querer es- 
tabelecer comparações, é de tal forma arquitetada que permite ao interes- 
sado um acompanhamento racional е claro, que me arrisco a dizer que 
seria dispensável a complementação de algum mestre, 

Que os nossos talentos o descubram e o aproveitem bem. 

Louvo o esforço e o fôlego da empreitada empreendida por Almir Che- 
diak, dando a nossa música uma contribuição tão valiosa. 


Vermelho (14 Bis) — Todos nós sabemos que o nosso povo é muito musi- 
cal. Basta ver nas ruas, no carnaval, nos shows, em todo lugar. Temos 
grandes artistas em todas as áreas da música, desde a viola caipira à mú- 
sica “erudita”, passando pelo rock, bossa-nova, choro, bandas de música 
do interior, até os artistas mais de “vanguarda”. Nossa miscigenação mu- 
sical € tão forte como a racial. 

Infelizmente, no lado do ensino, ficamos muito a dever. 

Por isso esse livro do Almir é tão importante, ao aplicar um conheci- 
mento mais teórico da música a um lado prático mais específico para o 
violão — principalmente no que se refere à improvisação e análise de mú- 
sicas populares conhecidas. 

Gostei muito do seu cuidado em confirmar as harmonias originais com 
Оз próprios autores das músicas, o que valoriza mais ainda esse ex- 


ceiente trabalho. 


Jaques Morelembaum — Segundo “gol de placa” do Almir, no jogo da cla- 
reza e objetividade, no campo da didática musical brasileira. 
Recomendo Harmonia e Improvisação ao que se inicia na arte-ciéncia 
musical. pela simplicidade das definições, e também ao profissional que 
quer reorganizar ou pôr em dia seus conhecimentos. 
Gostaria de salientar e importância para o improvisador do estudo da 
relação escala-acorde apresentada por Almir Chediak neste livro. 
Parabéns, Almir. 


Maurício Einhorn — A bossa nova foi ao meu ver o que de mais importante 
aconteceu nos últimos trinta anos com a música popular brasileira. 

Harmonia e Improvisação, novo livro de Almir Chediak (que além de es- 
critor de livros didáticos na área da música é também violonista, profes- 
sor, compositor e musicólogo) trata de forma muito feliz assuntos ligados 
à música brasileira e de temas tipicamente bossa nova. Sinto-me confor- 
tável para sem sombra de dúvida opinar favoravelmente para os leitores 
deste trabalho. Sendo eu um músico instrumentista de harmônica de 
boca (gaita), autodidata e de conhecimentos musicais teóricos apenas 
preliminares ainda assim acho que a presente obra é de enorme proveito 
tanto para o aprendiz de violão, ou de música em geral quanto o leitor ape- 
nas curioso que quer enriquecer suas fontes de consulta. 


Wilma Graça — Embora o livro seja basicamente voltado para o violão, que 
é o instrumento do autor, trata-se de um trabalho que nos oferece o maior 
apoio para qualquer consulta. 
realmente útil para todo tipo de estudante de música. 

Almir, repetindo o que eu já disse antes, continuo aplaudindo “mesmo” 
a sua dedicação, a sua competência, decisão firme em legar para todos 
uma obra tão minuciosa e correta! 

O sucesso será tão certo quanto o anterior. 


Mauro Senise — Depois do seu excelente trabalho Dicionário de Acordes 
Cifrados — Harmonia Aplicada à Música Popular, Almir Chediak nos dá 
agora mais uma obra pioneira e da maior importância para a formação dos 
nossos músicos, carentes desse tipo de informação. Tais conhecimentos 
só eram possíveis de se obter através de difíceis estudos numa infinidade 
de livros estrangeiros. 

Este trabalho dá ao músico condições de caminhar de uma forma cons- 
ciente e objetiva sem que se tenha de perder a espontaneidade, tão co- 
mum, por excelência, no músico brasileiro. Ensina, também, como har- 
monizar uma música e o emprego das escalas dos acordes no improviso, 
que é exatamente o que todo o estudante de música consciente pretende 
realizar. Daí ser uma das obras mais importantes no campo do estudo da 
música. 


Marcelo Kayath — É com grande prazer e satisfação que recebo mais este 
grande trabalho de Almir Chediak. Almir, que pela sua seriedade e compe- 
tência ocupa uma posição de destaque no nosso meio musical, vem atra- 
vés deste livro preencher uma grande lacuna que infelizmente persistia 
até hoje. Este é um daqueles livros que ensinam tudo o que precisamos 
saber e que antes tinhamos que aprender por nós mesmos, vistoas limita- 
ções doslivros tradicionais de teoria musical. Um grande livro para suprir 
uma grande necessidade: a de aprender música de uma maneira correta, 
mas ao mesmo tempo direta e objetiva. Obrigado, Almir! 
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empréstimo modal АЕМ 1Vm7 204 


NOS BAILES DA VIDA — Tom de Ré maior € Dominante primário 
e Ausência de dominante secundário e Acorde de empréstimo 
modal АЕМ РИП e E grau com notas de passagem e 14 204 


LANÇA PERFUME — Tom de Ré maior e II V7 primário 
e Resolução deceptiva (V7) € Modulação direta terça menor 
ascendente 206 


EU SEI QUE VOU TE AMAR — Tom de Dó maior е Dominante 
primário e secundário € Diminuto ascendente, descendente e auxiliar 
ө Acorde de empréstimo modal АЕМ IVm6 bVII7M bVITM 
e Resolução deceptiva (V7) (V7/II) € [Em7(b5) = 117(65)] 
disfarçado em Gm6/Bb € Acorde invertido 207 
COMO DOIS E DOIS — Tom de Lá maior e II V7 primário 
e Dominante secundário V7/IV V7/V e V7/VI e Dominante 
estendido e Resolução deceptiva (V7/VI) e Dominante 
ascendente #ГУО 208 
MORENA FLOR — Tom de Ré maior e Dominante primário e 
secundário e Acorde de empréstimo modal АЕМ //тб 
e Resolução deceptiva e Diminuto ascendente #IV? e Acorde 
invertido 209 
MADALENA — Tom de Ré maior e II V7 primário e secundário 
e Acorde de empréstimo modal АЕМ bIII7M e Resolução deceptiva 

Acorde de subdominante alterado #[Vm7(b5) е Modulação por 

orde comum (dominante secundário) quarta justa ascendente 

Modulação direta meio tom descendente a partir do segundo tom 
ФП SubV7 primário € Acorde invertido 210 
ONDE ANDA VOCÊ — Tom de Dó maior e II V7 primário e 

о * Dominante substituto Sub 7 estendido. 
ação deceptiva (V7) (V7/bIII) e Cliché harmônico 
Ит? V7 І e Acorde de empréstimo modal АЕМ IVm6 212 


EM DA JANELA — Tom de Dó maior ө Dominante 
esolução deceptiva (V7) € Cliché harmônico 7 Шт7 
7 IV V7 213 


ATÉ QUEM SABE — Tom de Dó maior e II V7 primário e 
secundário e Resolução deceptiva € Dominante substituto 
secundário SubV7/V e [A7(b9) = V7/II] disfarçado em Bbm6 

* Acorde de aproximação cromática apr. cr. € Acorde de 
empréstimo modal АЕМ e Dominante secundário УЛП V7/II 
ҮЛТҮ V7|V 216 

SURPRESA — Tom de Dó maior € П V7 primário e secundário 

+ Acorde de empréstimo modal АЕМ bIIZM Vm7 bVII7 

* Dominante substituto secundário SubV7/V € Acorde de 
aproximação cromática apr. cr. 217 

QUE MARAVILHA — Tom de Dó maior € II V7 primário 

* Resolução deceptiva (V7) € Acorde de empréstimo modal AEM 
bIII7M bVII7M_e Clichê harmônico 1 Пт Шт IV e 

I Vim Пт V? 1 218 

O BÉBADO E O EQUILIBRISTA — Tom de Lá maior 

ФП V7 primário ө Dominante secundário e Dominante substituto 
secundário e estendido e Resolução deceptiva e Acorde de 
empréstimo modal АЕМ IVm6 e БИП e Acorde de subdominante 
alterado #/Vm7(b5) e Acorde invertido 219 

MINHA VOZ, MINHA VIDA — Tom de Ré maior ө П V7 primário, 
secundário e estendido e Acorde de empréstimo modal АЕМ IVm6 
e bIII7M e Resolução deceptiva € Dominante substituto secundário 
SubV7/HI e SubV7/IV e Resolução dominante V7/V com 
acorde interpolado 07 € Acorde invertido 222 


NASCENTE — Tom de Fá maior e Dominante primário e secundário 
ell V7 estendido € Resolução deceptiva e Acorde invertido 223 


PEDAÇO DE MIM — Tom de Sol maior ® Ausência de dominante 
primário ө Dominante auxiliar € Acorde de empréstimo modal AEM 
bHIM bVI7M(#5) bVI6 bVI7 bVI/5a БУП? 

* [F7(b9)/A = bVII7] disfarçado em A? e Resolução deceptiva 
(V7/78/V) e Acorde invertido 224 

VOCÊ E EU — Tom de Ré maior ® II V7 primário, secundário e 
estendido € Resolução deceptiva e Diminuto ascendente e 
descendente e Acorde de empréstimo modal АЕМ IVmé6 225 


LÁ VEM O BRASIL DESCENDO A LADEIRA — Tom de Ré maior 
ФП V7 primário е Dominante secundário e Acorde de empréstimo 

modal AEM e [A703) =(V7)] disfarçado em Bb9(b13) e Acorde de 
aproximação cromática apr. cr. 226 


PAPEL MARCHÉ — Tom de Dó maior € IV7M como acorde inicial 
ФП V7 primário e Dominante secundário e Resolução deceptiva 

* Dominante substituto primário SubV7 € Dominante estendido 
* Resolução dominante V7 com acorde interpolado SubV7 

* Vim(7M) e Acorde invertido 227 

PFCADO ORIGINAL - Tom de Dó maior e Vim7 como acorde 
inicial e П V7 primário e secundário e SubV7 primário, secundário 
e estendido € Acorde de empréstimo modal АЕМ e Modulação por 
acorde comum (dominante secundário) terça maior ascendente 

* Modulação direta terça menor descendente € Resolução com 
acorde interpolado 228 


VITORIOSA — Tom de Ré maior e II V7 primário e secundário 
e Acorde de empréstimo modal АЕМ m7 € Modulação por acorde 
dominante secundário) terça maior descendente € Resolução 
Acorde invertido 230 


ESTUDANTE — Tom de Fá maior € Dominante 
io * Resolução deceptiva /V7) € Resolução 
je interpolado Bb/D ө 17 e Acorde 


de Dó maior € Dominante 
ução dominante com acorde 
dal AEM e Modulação 
modal) para o tom paralelo 
г lominante secundário) quarta 
e a partir do segundo tom ө [С7(,09,) = V7] 
Abmé € Resolução deceptiva € Acorde invertido 234 


PRA SER MULHER - Tom de Dó maior € Dominante primário e 
secundário ө Dominante substituto secundário Sub V7/IV 

e Dominante substituto estendido € Acorde de empréstimo modal 
АЕМ IVmó e Diminuto ascendente #10 e [G7(b?,) = V7] 
disfarçado em Ab°(b13) e [C7(9)/G = V7/IV] disfarçado em Gm6 
e [A7(?,)= V7] disfarçado em Bbm6 € Acorde invertido 238 


SEM VOCÊ — Tom de Lá maior e II cadencial primário, secundário 

e auxiliar e Dominante substituto secundário SubV7/II € Acorde 

de empréstimo modal АЕМ БУТ e Acorde de subdominante 
alterado #I[Vm7(b5) € Resolução deceptiva e Acorde invertido 241 


TELHADO DE VIDA — Tom de Ré menor/maior e II V7 primário 

e secundário е Dominante substituto secundário SubV7/IV c 
SubV7/V e Acorde de empréstimo modal АЕМ IVm6 e bIII7M 

е Modulação direta para o tom paralelo e Resolução deceptiva 

e [C#7(b9) = V7/111] disfarçado em АБО e [F#7(b9) = У7/Ш] 
disfarçado em Со e [B7(b9) = V7/11] disfarçado em F#? 

* Diminuto ascendente 47V? ө #IVm7(b5) e Acorde invertido 244 


B) Tonalidade menor 246 

1) Progressões harmônicas formadas por acordes diatônicos 

2) Progressões harmônicas contendo os dominantes individuais 
secundários 247 

3) Progressões harmônicas contendo o II cadencial secundário 

4) Progressões harmônicas contendo SubV7 248 

5) Progressões harmônicas contendo SubV7 precedido pelo 
II cadencial 

6) Progressões harmônicas contendo acordes diminutos 

7) Progressões harmônicas contendo acordes invertidos 249 
Progressôes com os acordes complementares АЕМ bII7M e bVII7M 

nalidade maior e menor 250 

Análise harmônica de músicas populares na tonalidade menor 250 


тх 

VALSINHA — Tom de Lá menor e Dominante primário V7 Im 
o para o IV e V graus V7JIV V7/V e[E7(b9) = V7] 
em FO e Acorde invertido 250 


COMO DIZIA O POETA — Tom de Lá menor e П V7 primário 

e Dominante secundário V7/IV V7/DIH V7V e Acorde de 
préstimo modal AEM IV/34 € Modulação por acorde comum 

(diatônico) quarta justa ascendente € Acorde invertido 252 


JOÃO E MARIA — Tom de Lá menor e П V7 primário e secundário 
где de empréstimo modal АЕМ bII6 € Resolução deceptiva 

(V/32) е (SubV7/V) € [Em7(95) = IIm7(b5) disfarçado em Gmó 

e Acorde invertido 254 

EXPLODE CORAÇÃO — Tom de Sol menor e П V7 primário e 

secundário e Im e ГУт com notas de passagem Im Im(7M) 

Im7 Im6 IVm IVm(7M) IVm7 IVm6 IVm7 256 


O RANCHO DA GIOABADA — Tom de Mi menor e II V7 primário 
e secundário e Dominante substituto secundário e Modulação direta 
para o tom paralelo e Diminuto de passagem descendente para o 

TI grau bIJIº e grau com notas de passagem Im Im(7M) Im7 
Imó eCliché harmônico Im IVm V7 іт 258 


TUDO SE TRANSFORMOU — Tom de Mi menor 9 Dominante 
primário V7 e secundário V7/IV УЫШ V7[SuV V7[bVI 
e Modulação direta para o tom paralelo e Dominante substituto 
secundário SubV7/V e Resolução deceptiva V7/bVI e VII? 260 


AS APARÊNCIAS ENGANAM — Tom de Dó menor e Dominante 
primário e secundário e Diminuto ascendente HIVO e Acorde de 
empréstimo modal AEM ө [Eb7(9)/Bb = V7/bVI] disfarçado em 
Bbmó e Modulação direta terça menor descendente e Modulação 
direta um tom descendente e Resolução deceptiva e Acorde 
invertido 262 

CORAÇÃO VAGABUNDO - Tom de Dó menor e П V7 primário 
+ Dominante secundário e Resolução dominante V7/V com acorde 
interpolado JIm7(b5) € Dominante substituto secundário resolvido 
deceptivamente (SubV7/V) e [C7(9)/G = V7/IV] disfarçado em 
Стб e [C7(b9)/G = V7/IV] disfarçado em G° e [D7(69)/A = V7/V] 
disfarçado em А9 e [G7(b9) = V7] disfarçado em АБО 263 

CASO SÉRIO — Tom de Si menor e П V7 primário e secundário 

e Resolução deceptiva ( V7/bIII) e Dominante substituto primário 
SubV7 264 

O BANDOLIM DE JACOB - Tom de Ré menor € Dominante primário 
e secundário e Resolução deceptiva e Diminuto ascendente e Dominantes 
estendidos ө Modulação direta para o tom paralelo ө Dominante 
substituto SubV7 € Acorde de empréstimo modal AEM 265 
TEREZINHA — Tom de Sol menor e Resolução deceptiva (V7/VI) 
(V7/3a/V) e Acorde de empréstimo modal АЕМ IVm * Modulação 
por acorde comum (diatónico) terca menor ascendente 

e Dominante primário, secundário e estendido e D83) = V7] 
disfarçado em Ebm6 e [AO = VIIO] disfarçado em Е%9 

e [D7(b9) = V7] disfarçado em Eb? e Diminuto ascendente #IV? 
e Acorde invertido 266 


A RÃ — Tom de Ré menor 9 Dominante primário e secundário 
© Acorde de empréstimo modal АЕМ 1Vmó e Modulação direta 
segunda maior descendente e Resolução deceptiva ® Modulação 
direta terça menor descendente a partir do segundo tom 9 Cliché 
harmônico E7/13) E7(b13) Em7 A7(b9) 267 


SONHO — Tom de Lá menor € Dominante primário e II V7 
secundário e Dominante substituto primário e estendido € Acorde 
de empréstimo modal AEM e Acorde de estrutura constante e IV7 
* Modulação por acorde comum (empréstimo modal) sexta menor 
ascendente # Modulação por acorde comum (empréstimo modal) 
sétima menor ascendente a partir do segundo tom € Resolução 
deceptiva e Acorde invertido 268 

RETRATO EM BRANCO E PRETO — Tom de Sol menor 

e Dominante primário e secundário e Dominante substituto 

e [Bb7(9)/F = V7/bVI] disfarçado em Fm6 e Diminuto de passagem 
ascendente e auxiliar € Acorde invertido 270 

APELO - Tom de Lá menor e П V7 primário e secundário 

e Dominante substituto primário Sub V7 e secundário SubV7/IV 
e Diminuto ascendente #7V? e [Em7(b5) = IIm7(b5)] disfarçado 
em Gm6 e Resolução deceptiva (V7/34) e Acorde invertido 272 
MARCHA DA QUARTA-FEIRA DE CINZAS — Tom de Fá menor 
e П V7 primário e secundário e Resolução deceptiva e Acorde de 
empréstimo modal АЕМ IV7M IVm6 e Im com notas de passagem 
* Modulação direta para o tom paralelo e H SubV7 primário 
IIm7(b5, ) Sub) V7 Im e Acorde invertido 273 


MARACATU ATÔMICO — Tom de Lá menor e Ausência de 
dominante primário e secundário e Clichê harmônico /т7 1V7 
Im7 e Diminuto ascendente € Modulação direta quinta justa 
ascendente 275 


ATRÁS DA PORTA — Tom de Si menor 9 IVm7 como acorde 
inicial e II V7 primário e secundário ө Modulação direta para o tom 
paralelo e Resolução deceptiva e Dominante substituto secundário 
* Resolução de dominante substituto SubV7/V com acorde 
interpolado JIm7(b5) e IIm7 € Resolução de V7 com acorde 
interpolado de bVIZM e [G#m7(b5) = IIm7(b5)] disfarçado em 
Em6/G e Acorde invertido 276 
LETRA E MÜSICA — Tom de Mi menor/maior € II V7 primário e 
secundário € Dominante substituto SubV7/11 SubV7/IV SubV7/V 
е Acorde de empréstimo modal АЕМ 1Vm6 e[B7(59) = V7] 
farçado em F#° e ГЕ( (59) = V7/IV] disfarçado em Dm6/F 
Modulação direta para o tom paralelo € Acorde invertido 278 


А TE ESPERAR — Tom de Lá menor € Dominante primário e 
secundário e УПО e TIm7 disfarçado em Стб e Acorde invertido 282 


— Marcha harmônica modulante 285 


ce — — 
T 7 пм Tim7 V7 17M Im7 V7 пм 
DaT G7 | сом | с#ёш7 F#7 | BIM | Cm7 F7 | Bb7M || etc. 
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vi I ығы 17M 


:G ст | cm [| FA FA | Bm [| etc. 286 


У? Im7 NUNT A 
:GZb9) G7(b9) | Cm7 [| 14769) 4709) | Bm? ll etc. 
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vm PM vim, 
Fém? B7 || E7M | Bbm7 Eb? || etc. 290 
Vin 17M 
Fm7 Bb7 || Eb7M 
mis c — 
уш 17м уш 
ва? А7 || D7M | G#m7 C#m7 || «їс. 


уш PM уш 
| Dém7 G#7 || cem | са? ст [| ee 


#IVm7(b5) УШ 
Е#т7(Ъ5) B79) | etc. 


HIVm7(05) У7/Ш 
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| Em7(bs) A709) || etc. 
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1 Wm/st vim Vim/7a #IVm7@5) VY/II 
:C Em/B | Am Am/G | Fém7(b5) B7 || etc 291 


I Wim/sa Vim  Vim/72 #IVm7(05) УШ 
B Dém/A£ | G#m G#m/F# | Fm7(5) Bb7 


Mim/s2  Vim Vim/7? #Vm?7(b5) У7/Ш 
Bb Dm/A | Gm Gm/F | Em7(b5) A7 || etc. 


I Шта Vim  Vim/7a #Tvm7(b5) УШ 
a C#m/G# | Fm F#m/E | Ebm7(b5) Ab7 


Fe . 
уш Mim Шт/7а 
Fém7 B7 | Em Em/D || etc. 292 


EE or o SubV7 

\ F7(13) B79) || etc. 
ESPN Suvi . 

paes FWI) | E703) Bb70) || etc. 293 


v7 Subviy PR sev | 
:стаз) F#70) | Eje) B7 || ete. 
vi шуу Vp SubV | 
-B7(13) F7(9) | E] вт [ес 
AEM ы 
пм уып “bit УТ 
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EEE " 
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pese 
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C) Músicas a serem analisadas. Observação: respostas a partir da página 321 


PAÍS TROPICAL 295 
AMAZONAS 296 
TESTAMENTO 298 

LUA DE SÃO JORGE 299 
CHUVA SUOR E CERVEJA 300 
FESTA DO INTERIOR 301 
GENTE 302 

DE REPENTE CALIFÓRNIA 303 
CARTA AO TOM 74 304 

SÓ EM TEUS BRAÇOS 305 

SÓ LOUCO 306 

LÍGIA 307 

PRECISO APRENDER A SER SÓ 308 
SAMBA DO AVIÃO 309 
PRESSENTIMENTO 311 

TRISTE 312 

OLÉ, OLÁ 313 

PRA MACHUCAR MEU CORAÇÃO 315 
MASCARADA 316 

AZUL DA COR DO MAR 317 
ESCOLA CORAÇÃO 317 


D) Respostas das músicas a serem analisadas no item c 


m PAÍS TROPICAL — Tom de Sol maior € Dominante primário e Acorde 
invertido 7/34 321 


AMAZONAS — Tom de Lá menor e II V7 primário e secundário e IV7 321 
ж TESTAMENTO - Tom de Ré maior e П V7 primário e Dominante 
ndério e Resolução dominante com acorde interpolado 
17(55) = IIm7(55)] disfarçado em Am6/C e Cliché harmônico 
Vim? lm7 V7 І e Acorde invertido 322 

LUA DE SÃO JORGE — Tom de Lá maior ө Dominante primário, 
secundário e estendido € Acorde de empréstimo modal AEM. 322 
CHUVA SUOR E CERVEJA — Tom de Dó maior e П V7 primário е 
secundário e Diminuto descendente para o Il grau БО e Diminuto 
ascendente #IV? e Resolução deceptiva e [C7(9)/G = V7/IV] 
disfarçado em Gm6 323 
FESTA DO INTERIOR — Tom de Lá maior e II V7 primário 
* Dominante secundário € Acorde de aproximação cromática apr. cr. 
e Acorde de empréstimo modal АЕМ IVm6 e Diminuto de passagem 
llescendente para о П grau 5/10 323 


GENTE — Tom de Dó maior e Dominante primário e secundário 

e П V7 secundário € Resolução deceptiva € Acorde de empréstimo 
modal АЕМ Im БИГ e Acorde invertido 324 

DE REPENTE CALIFÓRNIA — Tom de Lá maior e Dominante 
primário e secundário e Acorde de empréstimo modal АЕМ IVm7 e 
bVI e Resolução deceptiva (V7) € Diminuto ascendente #IV? 324 
CARTA AO TOM 74 — Tom de Dó maior € Dominante secundário e 
estendido € Resolucáo deceptiva € Acorde de empréstimo modal AEM 
IVm6 e Acorde de subdominante alterado #[Vm7(b5) 

* [C7(9)/G = V7/IV] disfarçado em Gm6 € Acorde invertido 325 


SÓ EM TEUS BRAÇOS — Tom de Fá maior e П V7 primário е 

sec  lário e Diminuto de passagem ascendente e descendente para o 
Il grau #12 e ЪШО e Acorde de empréstimo modal АЕМ /Vmó 

e Resolução deceptiva (V7/IV) e Cliché harmônico G7(13) G7(b13) 
Gm7 C7(b9) 325 


SÓ LOUCO - Tom de Fá maior e П V7 primário, secundário е 
estendido € Diminuto de passagem descendente para o II grau 2/19 
* Resolução deceptiva SubV7 326 
LÍGIA — Tom de Dó maior € Resolução deceptiva (V7) e (SubV7) 
* Modulação por acorde comum (dominante secundário) terça maior 
ascendente e Diminuto de passagem descendente para o ПІ grau 5/19 
* Diminuto ascendente #/V° e Acorde de subdominante alterado 
*IVm7(b5) € Acorde invertido 326 
PRECISO APRENDER A SER SÓ — Tom de Lá maior e П V7 
primário e secundário € Acorde de empréstimo modal AEM 
* Resolução deceptiva (V7/III) e Acorde de subdominante alterado 
Vm7/b5) € Diminuto de passagem descendente para о 
au ЬШО 327 
BA DO AVIÃO — Tom de Sol maior € 1 V7 primário e 
* Diminuto descendente para o П grau 5/19 e Acorde 
io modal АЕМ IVmó e Resolução deceptiva (V7) e 
lução V7/V com acorde interpolado IIm7 


e [A7(9)/E = V7/V] disfarçado em Em6 e [D7($3) = V7] disfarçado 

em Eb9(b13) e Acorde de subdominante alterado #1Vm ЛЬ5) 

e Resolução deceptiva de П V7 primário e secundário e Acorde 
invertido 328 

PRESSENTIMENTO — Tom de Lá menor € Dominante primário e 
secundário e Dominante substituto SubV7/VI € Diminuto ascendente 
#IVO e Modulação direta para o tom paralelo e Modulação direta terça 
menor ascendente e Dominantes conscutivos 329 

TRISTE — Tom de Fá maior e П V7 primário e secundário ө Diminuto 
descendente para o П grau bIIIO e Acorde de empréstimo modal AEM 
bVI7M e Resolução deceptiva (V7) e Modulação direta um tom 
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PARTE 1 


ELEMENTOS DA MÚSICA, CONVENÇÕES GRÁFICAS 
E SINAIS USADOS 


dos sons. É constituída de melodia, ritmo e harmonia. 


£ uma sucessão de sons musicais combinados. 


) Ritmo 


É a duração e acentuação dos sons € das pausas. 


с) Harmonia 


É a combinação dos sons simultâneos. 


Formação dos sons 


O som é o efeito audível produzido por movimentos de corpos vibratórios. 
Para se produzir som musical, precisa-se de uma fonte sonora (corpo que produz sons 
zo vibrar). Os corpos vibrantes nos instrumentos musicais são corda esticada (violão, vio- 
piano etc.), coluna de ar (flauta, trompete etc.) ou membrana (tamborim, cuíca etc). 
т exemplo, ao tocar uma corda do violão, observe que ela se movimenta de um lado para 
outro um determinado número de vezes por segundo, emitindo um som. A esse movimento 
¿ dado o nome de vibração, medida em Hertz — Hz (ciclos por segundo). 
Quanto maior ou menor o número de vibrações por segundo, mais agudo ou grave será 
m. E quanto maior a amplitude do movimento vibratório, maior será a intensidade do 
m produzido. О ouvido humano é capaz de perceber sons que vão aproximadamente de 
rtz a 18 mil Hertz. Os sons fundamentais se localizam numa faixa aproximada de 32 
sil Hertz. Por exemplo, o Lá do diapasão tem 440 Hertz. 
acima de 4 mil Hertz encontram-se os harmônicos agudos que enriquecem o timbre do 
nto, dando mais brilho. Sem esses harmônicos os Sons seriam opacos. 
Sem os harmônicos não se têm os timbres característicos de cada instrumento. 


priedades físicas dos sons 


tura, intensidade e timbre. 


de do som ser grave, médio ou agudo. 


som ser fraco ou forte. Caracteriza-se pela amplitude da vibra- 
», quando tocamos uma corda com mais força, a amplitude da vi- 
sequentemente o volume do som também será maior. 
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c) Timbre 
É a qualidade do som que nos permite reconhecer sua origem. É através dele que É 
ferenciamos o som dos vários instrumentos. O timbre está relacionado com а 


harmônica, produzida pelo som emitido. 


IV Série harmônica 

das de um som principal. Por exemplo, ao tocar uma 
ibra em toda sua extensão, emitindo uma frequência 
ете harmônico. Este mesmo corpo vibra, 
o do comprimento e assim por diante, dan- 
ca é infinita, mas os primeiros 


É uma série de subvibrações gera 
corda do violão, primeiramente ela vil 
denominada fundamental ou primeiro compon 
também, em duas metades, um terço, um quart 
do origem à série harmônica. Teoricamente а série harmóni 
16 sons são suficientes para sua compreensão e aplicação prática. 

A seguir a série harmônica anotada na pauta, tendo como ехе! 


tal Dó. 


mplo a nota fundamen- 


o leia Intervalos da pág. 67 a 70 


Para melhor compreensã 


se produzir os harmônicos isoladamente, faz-se necessário que ao 


te num determinado ponto de sua extensão. Por exemplo, 
duas vezes mais alta que O 
Fazendo o mesmo na terça 


No violão, para 


pulsar a corda um dedo encos! 
no meio (sobre o 120 traste). Neste caso a sua frequência será 


som fundamental, ou seja, produzirá um som uma oitava acima. 
parte (sobre o 70 traste), obtém-se um som cuja frequência será três vezes mais alta que à 
fundamental (correspondente ao intervalo de uma oitava е uma quinta) e assim por diante. 

O timbre (qualidade do som) dos instrumentos musicais OU voz humana é definido pela 
maior ou menor presença de cada um dos componentes (ou essência) da série harmônica 
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У Representação gráfica do braço do violão ou guitarra 


CORDAS SOLTAS 


——. 
000000 


MI LÁ RE SOLSI MI) 


Меш pec 


As cordas são contadas da mais aguda para a mais grave. 


VI Representação gráfica do pentagrama ou pauta musical, linhas sumplementares e clave 


a) Pentagrama ou pauta musical 


Е o conjunto de cinco linhas horizontais, paralelas, eqüidistantes, e os quatro espa- 
ços entre elas. 


57 
4 


Linhas 3а - Espaços 
28 
12 


Observe-se que as linhas são contadas de baixo para cima. É nas linhas e nos espaços 
que se escrevem as notas representativas dos sons musicais. 
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os suplementares 
paços usados acima ou abaixo da pauta para que se possa anotar 
as várias alturas, já que a pauta em si não é suficiente. 


Linhas 
suplementares 
superiores 


Espaços 
suplementares 
superiores 


13 
а y Espagos 


Linhas 
suplementares за 
inferiores 4a 


suplementares 
inferiores 


5h 


Observe-se que a numeração das linhas e espaços suplementares cresce ao se afastar 
da pauta. 


c) Clave 
Clave é um sinal usado no início da pauta para determinar o nome e a altura das no- 
tas. São três os tipos de clave: Sol, Fá e Dó. 


1) Clave de Sol 
Determina o local da nota Sol, anotada na segunda linha. 


2) Clave de Fá 
Determina o local da nota Fá, anotada na quarta e terceira linhas. 


+= 
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3) Gave de Dó 
Determina o local da nota Dó, podendo ser usada na primeira, segunda, terceira 


e quarta linhas. 
= o 
| 2: = = E 


Por ser о número de notas bem superior ao número de linhas e espaços da pauta (inclu- 
sive suplementares) faz-se necessário o uso das três claves. 


A clave de Sol é usada para os sons agudos (soprano). A clave de Fá para оз sons graves 
(barítono e baixo) e a de Dó para os médios (meio soprano, contralto e tenor). 


e Modernamente a clave de Fá na terceira linha e a clave de Dó na primeira linha não 
são usadas. 


e As claves mais usadas são as de Sol, de Fá na quarta linha e a de Dó na terceira. 


БЕ =_= 
ete] 


2 
gan 


Y, 
Sol Lá Si 06 Ré Mi|Fá| Sol Lá 
1 


Grave 


ВЕ 


ve 
Dó Ré Mi Fá Sol Lá Si Ré Mi Fa Sol Lá Si Dó Ré Mi Fá Sol 
1 


Média 


* Como é visto, a clave é usada não só para dar nome às notas, mas também para divi- 
dir a gama de notas em graves, médias e agudas. 


Para se anotar os sons do piano se faz necessário o uso de duas claves. A clave de Fá 
para os sons graves (lado esquerdo do executante) e a de Sol para os agudos (lado direito). 

As notas do violão são escritas em uma única clave, a de Sol. 

Exemplo de utilização de clave por instrumentos: 


* Agudos ( ) violino, flauta, trompete, óboe, gaita, violão, clarinete, cavaquinho e 
bandolim. 


e Graves( 5 ) contra-baixo, trombone, violon-cello, fagote e tuba. 
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e Médios( 2 viola. (Esta clave é de pouco uso) 


* O violão apesar de ter um som médio é escrito na clave de Sol pelo fato de sua escri- 
ta ser anotada uma oitava acima do som real. 
ҮШ Notacáo musical 


É a representação gráfica da música. 
Existem sete notas naturais: 


ZI e 


ZR 


-6- 
ро МІ БА SOL LÁ SI 


Estas notas podem ser alteradas de forma ascendente ou descendente, tomando, então, 
o lugar de uma de suas notas vizinhas, usando respectivamente, os sinais # (sustenido) e 
b (bemol), completando, assim, a série das doze notas, isto é, sete notas naturais c cinco 
alteradas. 

Na verdade, todas as sete notas podem ser alteradas, mas apenas cinco resultariam em 
novos sons. O Mi#e Si#téem som de Fá e Dó, respectivamente. 

Para melhor compreensão prática das doze notas, pode-se associar as sete notas natu- 
rais às teclas brancas do piano e as notas alteradas às teclas pretas. Vejamos: 


+ 


) 
) 


Lo — Interalo de oitava ——————) 


e Enarmonia é quando se tem nomes diferentes para um mesmo som. 
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Observe que a nota Dó no piano corresponde à tecla branca do lado esquerdo das 
duas teclas pretas 

Observe, também, que após passar pelas doze notas, isto é, sete naturais e cinco alte- 
radas, essas mesmas notas se repetem. 

Como pode ser visto, o intervalo entre duas notas com o mesmo nome é denomi- 
nado de oitava. 


Cordas soltas do violão ou guitarra anotadas na pauta 


$- 


6 
MI 


e 
Q 
SOL 


= 
© 
LÁ 


No violão as notas são escritas uma oitava acima do som real. Assim, a nota escrita 


$ 2 vai soar $ no violão. 
o 


Então, sendo o violão um instrumento de transposição, e o piano não, para que um 
violonista e um pianista toquem em unfssono* as suas respectivas partituras seriam assim: 


PIANO VIOLÃO 


et 


= “ei 


#Notas tocadas ao mesmo tempo e numa mesma altura. 


IX Extensão ou tessitura 


É a gama de notas que um instrument voz pode emitir, desde o mais grave até o 
mais agudo. 

A extensão do violão compreende um pouco mais de três oitavas e meia, isto é, vai do 
Mi bordão (62 corda solta) ao Si da primeira corda na décima oitava casa, ou mais. 


quinta (SD 
> 


34 «95 Е 
г 2 


28 oitava 


м 14 ойауа 
= 


(м) 
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X Figuras e valores das notas e pausas 


ue os sons musicais têm durações diferentes. Essas durações são os val 


тергезеп! pelas figuras gráficas de notação musical. Temos ainda, para cada figura de 
som, uma correspondente, usada nos momentos de silêncio. São as pausas. 


REPRESENTAÇÃO GRÁFICA DAS FIGURAS 
OU VALORES 


VALORES VALORES 
DOS NOMES DAS 
$ PAUSAS 
sui 
o Semibreve --- 


ОМЕ DAS PARTES 
DA FIGURA 


--- Colchete 


Mínima - 


Semínima 1 
Haste 


—— Cabeça 


Colcheia 


Semicolcheia 


Semifusa 


Sendo 1 o sfmbolo de © , 
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Gráfico da subdivisão dos valores 


SR e a ЕЕЕ ГҮ 
TAR ЧЕР e Sa E 


24 144444414- 


NA AN AN ANAL == 
Finn AAA KAKA KA AA AK AA 


XI Ligadura e ponto de aumento 
a) Ligadura 


É a linha curva usada para unir duas ou mais notas, prolongando o seu valor. Emite- 
se O primeiro som е os demais serão o prolongamento do primeiro. 


2 


b) Ponto de aumento 
É um ponto colocado do lado direito de uma figura para aumentá-la em metade do 
seu valor. O ponto de aumento é usado, também, para as pausas. 


corresponde t 


% O segando ponto vale a metade do primeiro e assim por diante. . 
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um trecho musical em pequenas partes de duração com séries regulares de 


= = = ЕЕЕ 


COMPASSO 


ima os compassos são separados por um traço vertical chama- 


* Como pode ser visto aci 
do de travessão ou barra simples. 


Os compassos são denominados de acordo com o número de tempos: 


Binário ——————— —* 2 tempos 


19 
FO 


29 
FR 


EE 


Ternário ————————* 3 tempos 


39 
FR 


I9 
FO 


20 
FR 


pe 


72 


Quaternário ——— 4 tempos 


19297397 49 19 29 39. 49 19 29 30 49 
FO FR MFO FR FO FR MFO FR 


A 
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meio-forte 
foi visto, no compasso binário o 19 tempo é forte e o 29 é fraco; no temário o 
rte e o 29 e 39 são fracos e no quaternário o 19 é forte, o 29 e 49 são fracos e 


é meio-forte. 


compasso é representado por uma fração, no início da pauta após а clave, cujo nume- 
ca o número de tempos (U.T.'s) em cada compasso, e o denominador é o símbolo 
de cada tempo (unidade de tempo — U.T.), onde: 


ho 
2 


==: 


Ternário 


LES => 


іс 


Quaternário 


Harmonia e Improvisação ө 51 


e Na prática, os denominadores 2, 4 e 8 são mais usados: 


XIII Como identificar o compasso de uma música 


É através das pulsações dos tempos fortes e fracos que se sabe о compasso de uma deter- 


minada música. Por exemplo, quando se canta: 


172 1929 19777 19 29 
| marchasol- | dado ca- | becadepa- | pel 


Sentimos naturalmente uma pulsação forte е outra fraca, logo, trata-se de um compasso 


Exemplo de música nos compassos binário, ternário e quaternário: 


Binário (Ciranda Cirandinha — canção folclórica) 


1o. 29 Jo de 19 


ci: | randa ciran- ha vamos | todos ciran- | dar 


Temário (Terezinha de Jesus — canção folclórica) 


29 зе 192039 192939 19 29.39 19 


Теге- | zinha de Je- | sus, de кеш foi ao | ento 


Quatemário (Nesta rua — canção folclórica) 


39 49 19 29 39:49 19 29 


salma az 
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XIV Compasso simples 


É quando a unidade de tempo é divisível por dois (quatro, oito etc.) valores iguais: 


е}, 
BJ) 
3333) 


Unidade de compasso (U.C.) é a figura que sozinha preenche o compasso: 


a 2l 


XV Compasso composto 


É quando a unidade de tempo é um valor divisível por três e represeniada por uma f- 
gura pontuada: 


зај ММА а= [in de AA) 
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% No compasso composto o denominador indica a figurada pulsação básica do compasso, 
essas figuras agrupadas três a três formam uma unidade de tempo (U.T.), e o numerador 
total das pulsações básicas. 


Pulsação básica UT. UT. 


БЫЛ 443 1211 


XVI Compassos correspondentes 


Cada compasso simples tem o seu composto correspondente com a diferença de haver 
uma subdivisão ternária no tempo composto. 


e Se temos um compasso composto e queremos saber o seu correspondente divide-se o 
numerador por três е o denominador por dois. 


6 


Ex. 8 


e Se quisermos o inverso, isto é, a partir de um compasso simples termos о seu compos- 
to, basta multiplicar o numerador por três e o denominador por dois 


4 sena 
A 
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ХУП Barra de compasso 


a) Simples 
Separa os c 


trecho do outro: 


4 


Ou по sinal de repetição: 


==: 


с) Final 
Término de uma música: 


E E 


XVIII Sinais de repetição 


nais usados para indicar a repetição de um trecho numa música de modo a evitar a 
gráfica de notas e compassos. 
de repetição “44” usado quando o mesmo compasso se repete uma ou mais 


3 


ZÈ 
pope 
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b) Sinal de repetição #2 quando dois compassos com notações diferentes se repetem: 


GEE с 


c) Quando se têm três ou mais compassos que se repetem usa-se о sinal de ritornello. 


f 


Ex. 


d) Quando um trecho musical deve ser repetido, mas não teminado da mesma forma, 
usa-se a expressão 14 vez (indica que o trecho musical deve ser repetido até o compas- 
so anterior ao sinal de 14 vez e seguir para 24 vez. 


Ex. 
ia vez~ (728 vez 


E 


e) Quando se repete um trecho musical desde o início usa-se, também, a expressão “Da 
capo” (do começo) ou apenas a abreviatura D.C. Aplica-se geralmente quando o tre- 
cho a ser repetido for longo. 


Ех. 


f) Quando а repetição não for integral escreve-se no lugar em que ela termina а expres- 
são Fine . 


Ex. 
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petição partir de um ponto que não seja início, escreve-se neste ponto o 
Usa-se, também, no final do trecho a expressão “Dal segno (do sinal) ou 


3 


h) O Sinal 4 chamado coda é usado em combinação com o 
Ex. 


Ф 


Da аф 


No exemplo acima, repetiu-se do sinal £ ao “ Ф " e continua-se a partir do 


© compasso após os sinais Dal Á al E) , saltando um trecho. 


Fade out” é usada para indicar que determinado trecho deverá ser repe- 
baixando, até terminar. Exemplo: 


ade out 
XIX Intervalo, tom e semitom 


a) Intervalo 
É a distância entre dois sons. 


b) Semitom 
É o menor intervalo entre dois sons. 


©) Tom 
É o intervalo formado por dois semitons. 
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d) Intervalo de tom e semitom mostrados no teclado do piano e no braço do violão ou 


guitarra. 


po | RÉ | м | rA sor] LÁ | SI 


rá [soul La | si | po | RE | м | ға [sor 18 | si 


сс E NN 


V. — Intervalo de semitom (meio-tom) 
— — Intervalo de tom 


o piano são separadas uma das outras por intervalos de semitom. 


e Observe que as teclas di 
trastes são separados por intervalos de semitom. 


e No violão, também, os 
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Acidentes musicais 


Sustenido (=) 
em um semitom. 


m em um semitom. 


nidos e bemóis no teclado do piano e na escala do braço do violão. 
RÉ+ МІБ SOL# LAb 


DÓs RÉb FÁs SOLb LA+ SIb 


Notas na 14 corda | Enarmonia 
enarmônicos 
enarmônicos 


enarmônicos 


enarmónicos 


jônicos 


enarmônicos 


enarmônicos 


DOF ou RÉb | enarmónicos 


BÈ ESSES 


se tem nomes diferentes para um mesmo som 
Harmonia e Improvisação e 59 


d) Dobrado-sustenido ( Ж ) sinal de alteração que eleva o som em um tom 


e) Dobrad 1( 55 ) sinal de alteração que abaixa o som em um tom. 


Enarmônicos 


Enarmônicos 


e Em cifra, ossinais de alteração % , DD não são usados. 


f) Bequadro ( 1 ) sinal de alteração que restitui о som ao seu estado natural. 


(FÁ sustenido) (FÁ bequadro ou FÁ natural) 


o te 


XXI Notas do piano na pauta 


a) Notas naturais 


CENTRAL 


FA |SOL| LÁ | SI 
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b) Notas alteradas 


Р р 


ж Y y A coaiiséaí 
rag fd 148 É га зо uj 


зор LAb sib ер, soth LAb sib 


А |SOL| LA É FA |SOL| LA | SI 
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XXII Notas do violão na pauta 


XXIII Escala 


É uma série de sons ascendentes ou descendentes na qual o último será а repetição do 
Primeiro uma oitava acima ou abaixo, A escala pode ser maior ou menor. 


a) Exemplo de escala maior em Dó (escala modelo), no teclado do piano e no braço do 
violão. 


88 superior 


88 inferior 


* A escala de Dó é o modelo maior por nào conter notas alteradas na sua formação. 
* Os números romanos sobre с: ala. 
* Para construir a escala maio 
relaçäo aos intervalos de um grau 
graus III — IV e VII — VIII, e de tom entre os demais graus. 
9 Grau é o nome dado a cada nota da escala. É representado por algarismo romano. 
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b) Formação da escala de Fá maior e Sol maior no piano. 


FA MAIOR 


уп vim 


MI | FA |SOL| LA | sr | DO | БЕ | MI | ҒА [SOL 


SOL MAIOR 


vi УП УШ 


soL| LA | si | ро | RÉ | mi | ҒА |soL| LÁ | st 


Na escala de Fá maior о Si foi bemolizado (Sib) para caracterizar meio tom entre о Me 
IV graus. Na escala de Sol maior o Fá foi sustenizado (F4#) para caracterizar meio tom en- 
tre o УП e o УШ graus. Por isso cada escala tem na sua formação um determinado número 


de sustenidos e bemóis (ver págs. 65 e 66). 
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c) Formação da escala de Ré maior e Mi maior no violão. 


IV V VI VII VIII 


* Na escala de Ré maior о Fá e o Dó foram sustenizados (Fá, Dó) para caracterizar 
o meio tom do III para o IV grau, e do VII para o VIII. E na escala de Mi maior o 
Fá, Dó, Sol е Ré foram sustenizados (F4#, Dó, Sol#, Ré) para caracterizar os in- 
tervalos naturais à formação da escala maior. 

* Observe que o desenho das notas no braço do violão é o mesmo, mudando apenas а 
posição, isto é, a primeira nota da escala muda da quinta para а sétima casa do braço 


XXIV Sustemidos e bemóis encontrados nas tonalidades maiores e menores pelo ciclo 


das quintas 


2) Sustenidos 


Tonalidade 


Dó maior 
Li menor 


Sol maior 
Mi menor 


Fás 


Ré maior 
Si menor 


ған Dós 


Lá maior 
Fás menor 


Fás D6# Sol# 


Mi maior 


Fás D6# Sol# Rés 


Fáf D6# Sol Ré Lá# 


Раё Dó Sol# Ré# 14% Mis 


Fás Dó# Sol# Көз La# Mig Sig 
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b) Bemóis 


Tonalidade | (шім 


acidentes 


Ré menor 


Sib maior 


Mib 
Sol menor 


Mib maior 
Dó menor 


Láb maior 
Fá menor 


Mib Láb 


Mib Láb Réb 


Reb maior| 
Sib menor 


Mib Láb Réb Solb 


Solb maior 


5 Dó 
ЕЯ Mib Láb Réb Solb Dób 


Dób maior 


Mib Láb Réb Solb Dób Fá 
Táb menor || lib Láb Réb Solb о Fab 


XXV Armadura de clave 


São os sinais de alteração correspondentes à escala colocados após a clave, como é visto 
no exemplo abaixo. к 

O ҒАЙ na armadura da clave indica que a tonalidade é de Sol maior ou Mi menor, ambos 
relativos. Аз notas correspondentes aos sinais de alteração serão naturalmente alteradas no 


decorrer da escrita musical e para anular o seu efeito, se faz necessário o uso do bequa- 
dro ( ў ) que restitui o som ао seu estado normal. 
A seguir será mostrada a armadura de clave de todas as escalas. 


a) Armadura de sustenidos 


Sol maiore || Rémaior e || Lé maiore || Mimaiore || Simaiore || Fás maior e | Dós maiore 
Mi menor Si menor Fé#menor || Dós menor || Sol menor || Ré# menor || Lá menor 


E 


b) Атай 


Fé maior e Láb maior e || Réb maior e || Solb maior e Dób maior е 
Ré menor Sol menor Dó menor Fé menor Sib menor Mib menor ||Láb menor 


do Dr 


XXVI Classificação dos intervalos 
Como jé Ki о, intervalo é a distância (diferença de altura) entre dois sons. Podem ser 
maiores, menores, justos, aumentados e diminutos. 
À classificação dos intervalos é feita entre a tônica (primeira nota, da escala, ou grau 1) 
е os demais graus da escala. 


2) Escala maior com seus graus e intervalos (maiores e justos) formada a partir da tônica. 
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5) Intervalos menores, diminutos e aumentados. 
Para se obter os intervalos menores abaixa-se de um semitom os intervalos maiores. 
ra os diminutos, abaixa-se um semitom dos justos ou menores. Elevando-se os jus- 
os maiores em um semitom, obtêm-se os intervalos aumentados. 


28 maior Dó-Sol 58 justa 
28 menor Dó-Solb im | $ diminuta 
2 aum | 22 aumentada Dó-Solk | 5 aum | 53 aumentada 


% An se aux а sétima menor em meio tom, obtém-se a sétima diminuta, sendo o in- 
temalo de sétima diminuta enarmônico com o de sexta maior. 
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c) Intervalos: ascendente e descendente, melódico e harmônico, simples e composto. 


natural e invertido 
1) Ascendente 


o O primeiro som é mais grave que o seguinte. 


2) Descendente 


Quando o primeiro som é mais agudo que o seguinte. 


Ex. 


3) Melódico 


Quando os sons são ouvidos consecutivamente. 


Ex. 


4) Harmônico 


Quando os sons são ouvidos simultaneamente. 


Ex. 


6 
—6 
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5) Simples 


É o que não ultrapassa a oitava. 


Ex. 


6) Composto 


E o que ultrapassa a oitava. 


d) Intervalo natural 


tervalo entre notas que pertencem a tonalidade. 


= = E E 


e) Intervalo invertido 


É quando se troca a posição das notas. 


Ех. 
Intervalo Intervalo 
original invertido 


y 
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Na inversão dos intervalos, os maiores se transformam em menores е vice-versa. Оз ж 


mentados em diminutos e vice-versa e оз justos permanecem justos. 


ya 
IE 


a _ 


f) Intervalos enarmònicos 
Sao intervalos com sons iguais e nomes diferentes, 


Enarmónicos Enarmónicos Enarmónicos Enarmónicos 
e oc ааа E ЕЕ e 


F 


Si 


o 
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ХХУП Formação da escala menor natural 
Nes ala os graus III, VI e VII são abaixados (ЫШ, DVI e БУШ) em relação à escala 
maior. Os intervalos de semitons ficam entre os graus II-III e V-VI. Os intervalos de tom 


шп entre os demais graus. 


a) Escala de Lá menor natural com seus graus e intervalos formados a partir da tônica 


b) Escalas relativas. 
As escalas maior e meno; tural são formadas pelas mesmas notas, mas com tônicas 
é ntes, daí serem relativas uma da outra. 


Sol maior Mi menor natural 


Como se vê no exemplo acima, as escalas relativas de Sol maior e Mi menor têm o mes- 
mo acidente (Fá). Sendo assim, a armadura de clave indica sempre a tonalidade maior ou 
menor relativa e vice-versa. O contexto harmônico é que vai indicar a tonalidade maior ou 
menor de uma música. 
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PARTE 2 


CIFRAGEM, NOÇÕES DE ESTRUTURA, ANÁLISE FUNCIONAL 
DOS ACORDES E HARMONIA MODAL 


Acorde e acorde arpejado 


а} Acorde 
É o conjunto de três ou mais sons ouvidos simultaneamente. 


>) Acorde arpejado 
É quando as notas de um acorde são tocadas sucessivamente. No violão usa-se dizer, 
também, acorde dedilhado. 


EE CEE 


Cifra 


as são símbolos criados para representar o acorde de uma maneira prática. A cifra, 
sta de letras, números e sinais. É o sistema predominantemente usado em música 


r para qualquer instrumento. 
fra os nomes Lá, Si, Dó, Ré, Mi, Fá e Sol são substituídos pelas sete primeiras le- 


alfabeto. 


e sinais usados na cifra representam os intervalos da escala, a partir da nota 
al, em que são formados os acordes. 
o exemplo do acorde C7(#9). 
dier Dó. O número 7, o intervalo de sétima menor a partir da fundamental Dó. 
lado do 9, a nona aumentada 
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a) Quadro dos intervalos e símbolos usados na cifragem dos acordes, tomando como 
exemplo a nota fundamental Dó 


NOTAS | ENARMONIA |INTERVALOS| SÍMBOLO | о | 


Fundamental 


Nona menor 


Nona (maior) 


Nona aumentada 


Enarmônicos 
Terça menor 


Terça maior 
Quarta (justa) 


Décima primeira (justa) 


Décima primeira aumentada 


Enarmônicos = S 
Quinta diminuta 


Quinta (justa) 


Quinta aumentada 


Sexta menor 


Enarmônicos 


Décima terceira menor 


Sexta (maior) 


Décima terceira (maior) 


13 
o ou dim. 
T 
7M 


Enarmónicos 


Sétima diminuta 


Sétima (menor) 


Sétima maior 


Na coluna (nome) os termos entre parênteses são subentendidos quando se diz o no- 
me de um determinado acorde. 


Ex. 1 — CÉ Dó com sexta e nona 


Ex. 2 — Dm7(9) Ré menor com sétima e nona 


Enarmonia, como já foi dito, são nomes diferentes para um mesmo som. 


Em cifra usa-se nona ao invés de segunda, já que a nona aparece quase sempre uma 
oitava acima da segunda na formação do acorde. 


Para maiores esclarecimentos leia, também, as lições sobre formação dos acordes e 
acordes invertidos (págs. 79 à 83). 
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b) O que a cifra estabelece 


1) Tipo dos acordes (maior, menor, 72 da dominante, 73diminuta, etc.) 


Ex. 


Os números do lado direito das notas correspondem aos intervalos a partir da nota 
fundamental do acorde. 

Como pode ser visto no exemplo acima o acorde maior é representado apenas pela 
letra C e o menor por um m minúsculo ao lado da letra C, de onde se conclui que a 
letra C, sozinha, indica 1 (fundamental), 3M e 5J da escala e Cm indica 1 (fundamen- 
tal), 3m e 5J. Da mesma forma os acordes de 72 da dominante C7 e 74 diminuta C9, 
subentendem os intervalos mostrados no pentagrama acima. 


2) Eventuais alterações (52 aumentada ou diminuta, 94 menor ou aumentada, etc.) 


Cm7(b5) C7(b9) C7(#9) 


zi : 


Para separar o som básico do acorde (tríade, tétrade) das notas acrescentadas, é reco- 
mendado о uso do parênteses na cifra, também usados para uma melhor programa- 
ção visual, como em С(#5), Cm7(b5) etc. 


3) A inversão do acorde (32, 52 ou 72 no baixo, etc.) 


Ex. 


C/E C/G C/Bb 


si 
зм 


2: -E ¡== 


1 
e; 9-51 ino taixo) 
ЗМ (no baixo) 


e Baixo é a nota mais grave do acorde. 
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c) O que a cifra não estabelece (livre escolha do executante) 
1) A posição do acorde 


Ex. 
с Cm7(b5) 
Zo E pie 
El —@-5! 5 dim + 
E 
| 1 351 61 6-1 


e Veja que as notas do acorde na pauta são as mesmas, mas em posições diferentes. 


2) A ordem vertical ou horizontal (se 0 acorde é tocado simultaneamente ou sucessi- 
vamente) 


Ex. 


| 
=== 
ri æ 


е Quando um acorde é tocado sucessivamente dizemos que se trata de um acorde arpe- 
jado (dedilhado). 


3) Dobramentos e supressões de notas no acorde 
Pode-se dobrar, triplicar ou suprimir a quinta justa, dobrar е triplicar a fundamen- 
tal. O dobramento da terça deve ser evitado (enfraquece o acorde) e a fundamen- 
tal só pode ser suprimida se um outro instrumento tocar о baixo. 


Ex. Triplicação da 
fundamental е 
dobramento da 
quinta justa Supressão da 
quinta justa 
a 
f 
1 Bez. 
9-57 
E = gr 


Dobramento da 


Dobramento da fundamental e 
fundamental quinta justa 
2: Ж 
$ Т 25 
in 
| EX 


HI Formação do acorde 


O acorde pode ser formado por três, quatro ou mais sons. Quando formado por três sons 


é chamado de tríade, por quatro sons de tétrade e por mais de quatro sons, de tétrade com 
nota acrescentada, 


a) Tríade 
A tríade é formada pelo agrupamento de três notas separadas por intervalos de terças 
e pode ser maior, menor, diminuta ou aumentada. 


1) Formação da tríade maior 
A tríade maior é formada pela fundamental (1), terça maior (3M) e quinta justa 


(57) e se caracteriza, também, pela superposição de uma terça maior e uma terça 
menor. 


* Nos exemplos são mostradas as tríades e tétrades associadas às escalas dos acor- 


des. Para melhor compreensão deste capítulo leia, também, a Parte 5. 
Ex. 


c 


6; 


Dó Mi 


• A primeira nota do acorde é chamada fundamental (1), 
e O acorde maior e menor com a nona adicionada [ Ex. C (add9) ] é uma tríade com 
uma nota acrescentada. 


Ex. 


C(add9) 


%- 


Harmonia e Improrisação e 79 


2) Formação da tríade menor 
A tríade menor é formada pela fundamental (1), terça menor (3m) e quinta justa 
(57) que se caracteriza, também, pela superposição de uma terça menor е maior. 
Ex. 


Cm 


pg Sa Sê 


( 


x Mib 
Dó 


3) Formação da tríade diminuta 
A tríade diminuta é formada pela fundamental (1), terça menor (3m) e quinta di- 
minuta (5 dim) e se caracteriza, também, pela superposição de duas terças me- 


nores. 
Ex. 
Sir 
= bpo 
ө- 

pg = a e 

Ө- “aw 5 dim 

IEA Sé 

T Solb 
рё мъ 


4) Formação da tríade aumentada 
A tríade aumentada é formada pela fundamental (1), terça maior (3M) e quinta 
aumentada (5 aum) e se caracteriza, também, pela superposição de terças maiores. 
Ex. 


C(45) 


2 - 
6 dg e 27. алт p 
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b) Tétrade 
A tétrade é formada pelo agrupamento de quatro sons separados por intervalos de 


terças superpostas. 
Ex. 


см 


+ 


c7 


+ 


c) Tétrade com nota acrescentada 


Ex. 


стмб) 


o parênteses na cifra para se separar o som básico da tríade, ou mesmo para 
rogramação visual, tais como С(#5), Cm(7M), etc. 
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IV Acorde no seu estado fundamental 


Quando а fundamental (1) está no baixo (nota mais grave do acorde) diz-se que о acor- 
de está no seu estado fundamental. 


Ex. 


V Acorde invertido 


É quando a terça, a quinta ou a sétima vai para o baixo, isto é, fica sendo a nota mais 
grave do acorde. Quando a terça vai para o baixo, diz-se que o acorde está na primeira in- 
versão; quando é a quinta que vai para o baixo, tem-se uma segunda inversão; e quando vai 
a sétima, uma terceira inversão. 


a) Acorde maior e menor na primeira inversão (terça no baixo) 


Ex. 1 


| СЕ 
72 
$ 


e No acorde invertido o numerador indica a fundamental e o denominador a nota do 
baixo. 
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5) Acorde maior e menor na segunda inversão (quinta no baixo) 


Ex 1 


c) Acorde com sétima na terceira inversão (sétima no baixo) 
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VI Tonalidade, tom e categoria dos acordes 


A) Tonalidade e Tom 


a) Tonalidade 
É um sistema de sons baseado nas escalas maior, menor harmônica, menor melódi- 


ca e menor natural. Ao ouvir uma escala observe que os sentidos das notas repousa 
em certos graus, devido às atrações que uns exercem sobre os outros. O repouso 
absoluto é feito no I grau (função tônica), centro de todos os movimentos. 

b) Tom 
É a altura onde se realiza a tonalidade, já que existe uma série de tons em diferen- 
tes alturas, Por exemplo: se a tônica de uma música for a nota Lá, quer dizer que 
a tonalidade se realiza no tom de Lá (maior ou menor). 


е Como se vé, filosoficamente existe diferença entre tonalidade e tom. Na prática, ро- 
rém, eles se confundem, tendo o mesmo significado. Exemplo: tonalidade de Ré 
maior ou tom de Ré maior. 


B) Categoria dos Acordes 


a) Categoria maior 
Os acordes da categoria maior se caracterizam pela fundamental, terça maior, quinta 


justa e nunca possuem а sétima menor. 


Ex. 


b) Categoria menor 
Os acordes da categoria menor se caracterizam pela fundamental, terça menor e à 


quinta justa, 


Ex. 


c) Categoria de acorde de sétima da dominante 
Os acordes de sétima da dominante se caracterizam pelo tritono formado entre a ter- 
ça maior e a sétima menor, dando origem ao som preparatório ou de tensão do acor- 
de de sétima da dominante. O trítono é o intervalo entre duas notas separadas por 


trés tons (ver pág. 87 à 90). 


Ex. 


A denominação dada a esta categoria como sendo de sétima da dominante deve-se ao 
fato de ser este acorde construído diatonicamente sobre o V grau da escala maior, 
grau da função dominante (ver função dos acordes, pág. 91). 


Ex. 


Ainda na categoria dos acordes de sétima da dominante, temos o Sub V7 que é o acor- 
de substituto do V7 com a fundamental uma quarta aumentada abaixo. O SubV7 é 
encontrado um semitom acima do acorde onde vai resolver. 


Ex. 


e А seta tracejada na resolução SubV7 1 indica o movimento do baixo descendente 
te por semitom. 


d) Categoria de acorde de sétima diminuta 
Caracteriza-se pela terça menor, quinta diminuta e sétima diminuta. É construído 
diatonicamente sobre o VII grau da escala menor harmônica, grau este de função do- 
minante. Caracteriza-se, também, pela presença de dois trítonos (ver pág. 89) 


Ex. 


B° 


TE 
So типо 
E fa 
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Pelo fato das notas do acorde de sétima diminuta estarem separadas por intervalos 
de terça menor (dividindo a oitava em quatro partes iguais) um mesmo acorde de 
sétima diminuta pode ser desdobrado em quatro, isto é, cada uma das quatro notas 
pode ser a fundamental de um novo acorde de sétima diminuta, mantendo o som 
e sendo portanto acordes equivalentes. 


Ex. 


3m 


€ As fundamentais dos acordes estão separadas por intervalos de terça menor. 
e São trés os acordes de sétima diminuta (ВО, СО e Db9). Os demais são inversões ou 
desdobramentos desses três. 


Círculo dos acordes de 74 diminuta 


Fº 


e O círculo “O” na cifra do acorde de sétima diminuta simboliza o círculo fechado re- 
sultante da superposição das três terças menores que formam o acorde diminuto, ra- 
zão pela qual cada uma das quatro notas pode ser a fundamental de um novo acorde 
diminuto, como pode ser visto no exemplo acima. 
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VIL Trítono e suas resoluções 


a) Trítono 
É o intervalo entre duas notas separadas por intervalo de quarta aumentada ou quinta 
diminuta (três tons). 


Este intervalo resulta numa dissonância que caracteriza o som preparatório nos acor- 
des de sétima. 


Ex. 


ve 


е Uma oitava tem seis tons, logo, о tritono é a divisão da oitava em duas partes iguais. 
Enarmônicos 


trítono trítono 


58 dim 48 aum 


44 aum 52 dim 


trítono trítono 


oitava 


— 
b) Resolucáo do trítono na preparacáo V7 I 
As notas do IV e VII graus da escala maior são as que formam o trítono no acorde de 
V7, são chamadas de notas atrativas por serem atraídas por duas notas do acorde de 
resolução (1 e III graus da escala maior). A resolução se processa da seguinte maneira: 
o trítono no acorde V7 ocorre entre a terça e a sétima do acorde. А terça do acorde 
V7 alcança a nota fundamental do acorde de resolução por semitom e a sétima alcan- 
ça a terça do acorde de resolução por semitom ou tom descendente. 


Ex. 


тен 
E tritono TI Zi 22 
i IL Z2 — 2 5s 


e A seta na resolução V7 1 representa o movimento do baixo por quarta justa ascen- 
dente ou quinta justa descendente. 


c) Resolução do tritono na preparação SubV7 1 
Na categoria dos acordes de sétima da dominante, temos ainda o SubV7 , isto é, subs- 
tituto do V7 com a fundamental uma quinta diminuta acima. O que caracteriza o 
SubV7 é a resolução do trítono em direções opostas ao V7, logo, trítono se resolve 
de duas maneiras. As duas resolugóes tém intervalo de um trítono, uma da outra. 


=> 
SubV7 
G7 


me 
ME— DRE 


а= 


I 


> 
Sa 1 re te 
FA# 
Intervalo de Tritono 


e Na resolução do trítono do Sub V7 a sétima alcança a nota fundamental por intervalo 
de semitom e a terça alcança a terça por semitom ou tom descendente. A resolução 
do SubV7 tanto pode ser num acorde maior como num menor. 
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Vimos no exemplo acima que o baixo do acorde de sétima tanto pode resolver quarta 
justa acima ou 1/2 tom abaixo. Neste caso é o V. grau da tonalidade onde resolve. Sen- 
do um semitom abaixo, teremos então bII (segundo grau abaixado) da tonalidade 
onde resolve. É denominada SubV7. Sua sinalização analítica é a seta tracejada indi- 
cando o movimento do baixo por semitom, logo, o acorde dominante pode ser de 
dois tipos diferentes e analisado de duas maneiras diferentes. 


d) Resolução do trítono no acorde de sétima diminuta 
O acorde de sétima diminuta é caracterizado pela presença de dois trítonos e cada 
trítono quer dizer um som preparatório. 


trítono 
3 tons 


3 tons 
trítono 


No tópico categoria do acorde diminuto foi visto que o B? equivale a mais outros trés 
acordes diminutos. Assim, esses dois trítonos estariam presentes também nos seguin- 
tes acordes: 


DO, Fº e G#0 


Resolução do trítono nos acordes diminutos. 


7 dim. 

53 
BAN 
1 1 


* Na harmonia de uma müsica em que um desses acordes esteja presente, o acorde se- 
guinte poderá ser: C ou Eb ou Gb ou A, maior ou menor. 
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e O trítono do acorde G7(V7) é o mesmo do B?( VII), logo, se acrescentamos uma 
nota terça maior abaixo da fundamental do Bº e mantendo a mesma estrutura, ob- 
têm-se um G7/b9). Sendo assim о B?( VII?) e 67/59) [ V7(b9) ] se equivalem. 


Ex. 


G7(b9) 


FFEFS 


trítono 


1) Quadro dos acordes diminutos equivalentes e sua relação com os acordes de sétima 
da dominante com a nona menor. 


EQUIV, 
EQUIVALENTES Bo Do к“ 
G7(b9) Bb7(b9) | Db7(b9) 


кошу. | Equiv. 


EQUIVALENTES ce Eb9 Gb° 
Ab7(b9) | B7(b9) D7(b9) 


EQUIV. | EQUIV. 
EQUIVALENTES Db° E° G9 
A7(b9) C7069) Eb7(b9) | Gb7(b9) 


e Os acordes de sétima com nona menor são resolvidos por movimento do baixo quarta 
justa acima ou quinta justa abaixo. 


Ex. 1 
W x 
7 
| G7(b9) Cm | 
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2) Notas de tensão (dissonantes) no acorde diminuta 
São notas um tom acima ou meio tom abaixo de qualquer uma das notas do acor- 
de, sendo assim teremos as seguintes dissonâncias (7M), (9), (11) e (b13). 


Ex. 


Escala do acorde BO 


T9 b3 


ESSE 


* As notas naturais do acorde, mais as tensões, formam a escala diminuta (tom e semi- 
tom). 


e Geralmente usa-se no acorde diminuta uma nota de tensão de cada vez, ou no máxi- 
mo duas. 


Ex. CO(b13), СО(7М), СО(9), СО(11), Со(7М; 


* Os baixos acrescentados ao acorde diminuto para formar os acordes de 7(b9), são as 
mesmas notas que formam as tensões disponíveis neste acorde diminuto. 


УШ Função tonal ou harmônica dos acordes 


Em música temos momentos instáveis, estáveis e menos instável, e são essas variações 
que motivam a continuidade da música até o repouso final. A palavra função serve para es- 
selecer a sensação que determinado acorde nos dá dentro da frase harmônica. São trés 
nções harmônicas: tônica (estável), dominante (instável) e subdominante (menos ins- 


tével) 


3) Função tônica 
É uma função de sentido conclusivo (estável). Geralmente é o acorde que finaliza 


uma música. O acorde principal da função tônica é o I grau e pode ser substituído 
pelo VI ou Ш graus que também estabelecem repouso 


Função dominante 
É uma função de sentido suspensivo (instável) e pede resolução na tônica. O acorde 


cipal da função dominante é o V grau podendo ser substituído pelo VII. 


) Função subdominante 
É uma função de sentido meio suspensivo, pois se apresenta de forma intermediária 
as funções tônica e dominante, sendo que o acorde principal da função subdo- 
minante é o IV grau podendo ser substituído pelo II. 
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IX Qualidade funcional dos acordes 


Cada um dos acordes correspondentes aos graus têm a sua qualidade funcional, isto é, 
prepara е resolve com maior ou menor força. Podendo ser qualificados de forte, meio-forte 
e fraco. Os acordes de função principal, isto é, formados sobre os graus: 1, IV e V, são os 
fortes; os de II e VII graus (substitutos do IV e V, respectivamente), são meio-fortes; e os 
de Ш е VI graus (substitutos do I grau), são os fracos. 

No quadro abaixo mostra-se os graus de função principal e os substitutos, que se aplicam 
às tonalidades maiores e menores. 


QUALIDADE FUNCIONAL DOS ACORDES 


GRAUS DE FUNÇÃO 
PRINCIPAL GRAUS SUBSTITUTOS 
Função Forte | Função Meio-Forte | Função Fraca 


Tònica I vi 
Dominante v VIL 
Subdominante IV П 


X  Tríadese tétrades diatônicas formadas sobre os graus da escala maior 


a) Tríades diatônicas 
São tríades formadas apenas com as notas de uma escala ou tonalidade. 


b) Tríades diatônicas construídas a partir de cada uma das notas da escala de Dó maior. 


Ex. 3m| 3M 3M 3m 3m 3M 3m 
3M 3m 3m 3M] 3M 3m) 3m 
1 Tim Шт IV M Vim MI 


с Dm Em F G Am во 


Ере Е ЕЕ A: 
I ag 3m i sé 


e As tríades formadas sobre os graus I, IV e V são maiores; sobre os graus II, III e VI 
são menores e sobre o VII, diminuto. 
e A tríade diminuta não tem uso prático e geralmente a cifra BO inclui a sétima dimi- 
nuta. 
e Os números romanos sobre as cifras são denominados de cifra analítica, usado em 
| análise harmônica funcional. 
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e A tríade maior é formada pela fundamental, terça maior e quinta justa, resultando 
ambém na superposição de uma terça maior embaixo e uma terça menor em cima 

La tríade menor pela fundamental terça menor e quinta justa resultando na su- 
pErposição de uma terça menor embaixo e uma terça maior em cima ;eatríade 
diminuta pela fundamental, terça menor e quinta diminuta, resultando em superposi- 


ção de duas terças menores superpostas| ¿Jn | - 


Como exercício, construa tríades diatônicas sobre as escalas maiores de todas as tona- 
lidades, seguindo o ciclo das quintas (Dó-Sol-Ré-Lá-Mi-Si-Solb-Réb-Láb-Mib-Sib-Fá), 
use também a armadura da clave, os acidentes locais, cifra prática e analítica. 


c) Tétrades diatônicas 
São acordes de quatro sons separados por intervalos de terças. 


a) Tétrades diatônicas ou acordes de sétima construídos sobre cada uma das notas da es- 
cala de Dó maior. 


Ша? Шт? IV7M Vim7 Vilm7(05) 
Am7 Bm7(b$) 


e As tétrades formadas sobre os graus 1 e IV são maiores com sétima maior; sobre os 
graus II, Ш e VI são menores com sétima; sobre o V, com a sétima e sobre VII, me- 


nor com sétima e a quinta diminuta. 
Como exercício construa tétrades diatônicas a partir das notas da escala maior em 
todas as tonalidades, seguindo o ciclo das quintas, usando também a armadura da cla- 


ve. acidentes locais e a cifra analítica e prática sobre as tétrades. 


Acordes não diatônicos 


o aqueles que possuem uma ou mais notas estranhas à tonalidade (escala) onde ele se 


i 


* Nos acordes acima de Cm e Fm podem se ver duas notas não diatônicas (Mib e Láb) 


з tonalidade de Dó maior. 
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XII Acordes diatônicos na tonalidade menor 


Na tonalidade menor usam-se três escalas básicas para formar os acordes diatônicos. Es- 


sas escalas são: menor harmônica, natural e melódica. 


a) Tétrades diatônicas à escala de Dó menor harmônica 


Im(7M)  Im7(b5) ЫШ7М(#5) IVm7 v? bVI7M vno 


Cm(7M) Dm7(b5) Eb7M(#5) Fm7 G7 


ты. m T 1 Sm 
5 im au Ш 1 IR ST 


e Para melhor visualização foram usados também acidentes locais. 


rmônica os intervalos de semitom ficam entre os graus П - Ше 


e Na escala menor һа 
estão sepa- 


V - VI. Entre os graus VI - VII intervalo de tom e meio. Os demais graus, 


rados por intervalos de tom. 


b) Tétrades diatónicas à escala de Dó menor natural 


| Im7 Ша7(55) ЫП?М Ivm7 Vm7 bVI7M bVII7 
| Cm]  Dm7(bs) Eb7M Еш! Gm7 ABM Bb7 


M X s 
óil ds 


e Na escala menor natural os intervalos de semitom ficam entre os graus П- Ш e 


V - VI. Os demais graus ficam separados por intervalos de tons. 
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с} Diferença da escala melódica clássica para a escala melódica real 
А diferença é que a escala melódica clássica sobe com VI e VII graus elevados e desce 
seu estado natural c a melódica real sobe e desce da mesma forma. Para efeito de 


ção vamos formar as duas escalas em Lá menor. 


Escala melódica real 


ze 7—5. A Ae tes 


A 


A 


Escala melódica clássica 


tie Sete a 
a AZ == 


* Sempre que a escala menor melódica for mencionada neste livro fica subentendido 
que se tratará, sempre, da melódica real. 


d) Tétrades diatônicas à escala melódica 


Im(7M) Iim? ЫШ7М(#5) 1У7 


VIm7(b5) Vilm7(b5) 
Cm(7M) Dm7 Eb7M(#5) 


Am7(b5) Bm7(b5) 


Na escala melódica os intervalos de semitom ficam entre os graus II - Ше VII - VIII. 
Os demais graus ficam separados por intervalos de tom. 

Como exercício construa tétrades diatônicas sobre os graus das três escalas, em todas 
as tonalidades usando também a armadura de clave, acidentes locais e cifra prática e 
analítica. 
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ХШ Quadro mostrando as funções harmônicas e os graus que representam os acordes 
diatônicos das tonalidades maiores e menores 


FUNÇÃO HARMÔNICA 
Tônica | Subdom. Tônica Subdom. | Domin.| Tónica ЕЗ 


Шт? IV7M v7 Vim7 | Vllm7(b5) 


Tim7 


Im(7M) | Hm7(b5) |bI117M (#5)) Тут? V7| VEM vir? 


Menor harmónica 


IIm7(b5) ыш?м | IVm7 | *Vm7|  bVI7M 2210 


Menor natural 


GRAUS DA ESCALA 


ЪШ7М(#5) | **1V7 V7 | VIm7(b5) | VIIm7(b5) 


Ша? 


Menor melódica 


* Não tem função tonal. 


** Subdominante com sétima (IV grau blues). 


ХІУ Quadro com a seleção dos acordes mais usados 


Exemplo tomando como base a tonalidade de Dó menor: 


ABREVIATURA DAS ESCALAS | 


ACORDE MAIS USADOS 


EX. NO TOM DE DÓ MENOR 


М. (natural) М. (melodica) H. (harmonica) 


e Como exercício transponha este quadro para as demais tonalidades. 
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XV Acordes subdominante menor 


Os acordes de subdominante menor são aqueles que possuem na sua formação a sexta 
menor da tonalidade (escala). 


ACORDES DE SUBDOMINANTE М! к 


CIFRA 
ASA PEYE 
FA LÀ» DO 


Fm 

Fm6 

Ет(7М) 

Fm7 

Db7M 
Im7(bs) Dm7(b5) 
bVII7 Bb7 
bVI6 Ab6 
bVI7M Ab7M 


e Em Dó menor a sexta menor é Lá bemol. 


* Todos esses acordes são de empréstimo modal AEM quando usados na tonalidade pa- 
ralela (homônima) de Dó maior. 


XVI Acorde de empréstimo modal 


A palavra modal vem de modo. Modo é a maneira de como os tons е semitons são dis- 
tribuídos entre os graus da escala. 
Acordes do modo (tonalidade) menor usados no modo (tonalidade) maior paralelo e 
versa são denominados acordes de empréstimo modal АЕМ. 
É raro encontrar, na progressão harmônica de uma música, mais de dois acordes seguidos 
е tipo. Quando acontecem mais de dois acordes seguidos de AEM, na maioria das vezes, 
se tem modulação para o tonalidade paralela. 
ordes de empréstimo modal AEM podem ser derivados também de qualquer outro 
dórico, lídio, mixolídio, etc.). 
idade homônima ou paralela é quando temos tonalidades diferentes para a mesma 
Por exemplo, a tonalidade paralela de Dó maior é Dó menor e vice-versa. 


aplo de acordes de empréstimo modal АЕМ. 


AEM AEM AEM AEM 
7M — bVII7M ПМ IVM IVm] UM bHI7M | bI7M 
&C7M | Bb7M | C7M | FIM | Fm7 | C7M | Eb7M | Db7M i) 


ordes Bb7M(bVII7M) e Db7M(bII7M) não fazem parte dos acordes diatónicos 

em nenhuma das tonalidades, logo, será de empréstimo modal em ambas as tonalida- 

Esses dois acordes são derivados do VIIm7(b5) e IIm7(b5), respectivamente, 

a fundamental abaixada em meio tom. Pode-se dizer, também, que esses acordes 
restados do modo dórico e frígio, respectivamente (ver págs. 122 е 124). 
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XVII Preparação do I grau 
São três os tipos de preparação para o I grau, todas por função dominante. 


e Para entender as setas e os colchetes apresentados neste capítulo leia, também, sina- 
lização analítica nas págs. 100 e 101. 


TA 

a) Preparação V7 1 (dominante primário) 
Nesta preparação o movimento do baixo do V7 sobe quarta justa ou desce quinta jus- 
ta para resolver no 1. É o mais usado е sua resolução é feita tanto no acorde maior 
como no menor. 


Ex. A TA ITA 
V7 1 va Im 
с? с G7 Cm 


e Os dominantes dos demais graus diatônicos, recebem a denominação de dominantes 
secundários. Ex. У7/п, V7/vi etc. 


/ 
b) Preparação Sub V7 “L (Suby7 primário) 
SubV7 quer dizer substituto da sétima da dominante e é encontrado sobre o II grau 
abaixado, isto é, um semitom acima do acorde de resolução, O Sub V7 resolve tanto 
no acorde maior quanto no menor. 


Ex. 1 Ex. 2 
ma -~ 
TANE PME | 
SubV7 17M SubV7 — Im 
ll Db? ! CM | ill Db7 | Cm | 


e О SubV7 dos demais acordes diatónicos são denominados de Sub V7 secundários. 


Ex. 
o SA, da ris 
1 SubV7/IV IV Vim7 SubV7/V V7 17M 
W С l Gb7%#11) | Е | Am7 I Ab7 | G7 | CM ! 


c) Preparação VII I 
A preparação VII? é mais frequente quando o acorde de resolução é menor. Observe 
que a sétima diminuta de Bº é a nota Láb, diatônica à tonalidade de Dó menor, daí 
ser mais comum o uso do VII? preparando o Im. 


vi? Im 
І BO | Cm 1 
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2) Preparação Vllm7(b5) 1 


A preparação Vllm7(b5) І éde Pouco uso na harmonização de música popular. 
Normalmente, este acorde funciona como II cadencial secundário do VIm. 


I Vllm7(b5) V7/VI 
С | Вт7(55) E7 


ХҮШ Preparação dos demais graus diatónicos e de empréstimo modal (dominante secun- 
dário e auxiliar) 


2) Dominante secundário 
São os dominantes dos demais graus diatônicos, caracterizados, também, pelo movi- 


mento do baixo do V/II, У/Ш, V/IV, etc; quarta justa ascendente ou quinta justa 
descendente. 


CM | B7 | Em A7 | Dm? | D? | G7 | CM II 


5) Dominante auxiliar 
São os dominantes dos acordes de empréstimo modal. Sua resolução se caracteriza 
por movimento do baixo quarta justa ascendente ou quinta justa descendente. 


Ex AEM AEM 


UM узш ЪШ7М V7/bYI bVI7M Hm V7 17M 
!" CM | Bb7 | Eb7M | Eb7 | Ab7M | Dm | G7 | СМ II 


с) SubV7 secundários 


São os Sub V7 dos graus diatónicos, sua resolução é caracterizada por movimento do 
baixo que desce meio tom para alcançar o acorde desejado. 


SubVÍ/VI SubVn Mim КОК ы 
Il Bb7 | Dm | G7 | CM и 


* Os SubV7 dos acordes de empréstimo modal são ouvidos como V7 (dominante se- 
ário) de um grau diatônico. 


AEM AEM AEM AEM 
УЭЛШ), ЯЪУП — (v7 bVIr (У7/УІ),ЖЫП (У7/У7),%ыП (УТУП) Тут 
B? | Bb | A7 | Ab | EV | Eb | D7/| Db | Е#7/ | Fm || 
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XIX П cadencial primário, secundário e auxiliar 


A cadência harmônica auténtica 6. caracterizada pelas funções subdominante, dominante 
e tónica IV V7 L gu Hm V7 I. Nesta última o Пт é parte da cadência, daí o nome 
П cadencial. Пт V7 I é de uso constante em música popular. 

Sempre que se tem um acorde menor no tempo forte do compasso e separado do domi- 
nante por intervalo de quarta justa ascendente ou quinta justa descendente, dizemos que 
este acorde é um II cadencial. O II cadencial do I grau (Пт V7 Т) é chamado de primá- 
rio. O II cadencial dos demais graus diatônicos, de secundários, e, o dos acordes de emprés- 
timo modal de auxiliar. 


~ P ¿A № 
*"Em7 V7 1 “ УЙШ Ша уУ? lim V7 1 
E a A cuan 
Il Dm7 G7 IC | Fám7 B7 | Em A7 | Dm G7!C | 


AEM Ta SEM a 
жек У?/БУП bVII7M мек УТ/ЬУІ bVI7M 1т7 V7 1 
Cm F7 | Bb7M | Bbm7 Eb7 | Ab7M | Dm7 G7 ICI 


* — [I cadencial primário 
** — [I cadencial secundário 
*** — [I cadencial auxiliar 


XX Sinalização analítica 


É usada para mostrar о vínculo entre alguns acordes, caracterizando clichês de bastante 
uso nas harmonias das músicas de um modo geral. 


TE 
a) Resolução V7 Z (sétima da dominante para a tônica) usa-se a seta contínua. 


Ex.2 


v? Im 
| Gel Cl П G7 | Cm | 


e А seta contínua indica resolução por movimento do baixo quarta justa ascendente ou 
quinta justa descendente, mas, pode ser usada, também, em casos específicos como 


——] 
VS 1 


ств C ou para indicar resolução de um dominante disfarçado. 


Ex. 
1678) 

Abm6 
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94, 
b) Resolução Sub! V7 I (substituto do V7 para o I) usa-se a seta tracejada. 


Ex. 1 Ex. 2 
> c 2 
SubV7 I SubV7 


п Db7 | C7M | W Db7 | 


е A seta tracejada indica resolução por movimento do baixo descendo meio tom. 


c) II cadencial primário ma 
No П cadencial primário (Im V7 1) usa-se o colchete contínuo ligando o Пт 
(função subdominante) ao V7 (função dominante) por movimento do baixo quarta 
justa ascendente ou quinta justa descendente, para caracterizar o vínculo entre os 


graus lim V7. 


Ex. 1 
LAR 
um? 17M Ilm7(55) MÀ Im 


Il Dm7 G7 | CM | Il Dm7(b5) | G7 | Cm | 


II cadencial secundário e auxiliar 

É quando um dominante secundário vem precedido por seu II cadencial, isto é, um 
acorde menor com sétima ou menor com sétima e quinta diminuta. com os baixo 
separados por intervalos de quarta justa. 


Ex. 1 — П cadencial secundário Ex. 2 — II cadencial auxiliar di 
A 


E a À IT 

17M V7/IV IV7M 17M УШ ып?м 

СОМ | Gm7 c7 | FM ! 1 C7M | Fm7 Bb7 | Eb7M 
OA AA 


+ É importante notar que o colchete foi colocado sob a cifra dos acordes. Sobre о acor 
de que corresponde ao II cadencial, é dispensável o uso do número romano, ficando 
apenas subentendido devido ao colchete contínuo. 


e) П cadencial do SubV7 
O Sub V7 do I grau recebe a denominação de SubV7 primário, e dos demais graus dia- 
tônicos, de SubV7 secundário. A sinalização analítica é a mesma em ambos os casos. 


жы E ысы 
у SubV7/II Ша? SubV7 17M 


H Bb7 | A7 | Eb7 ! Dm7 | Db7 | CM 


V7 pode vir precedido por seu II cadencial. 
/ 


7% x Es 
уи SubV7/V Hm? — V7 17M 
Bm | Dm7 G7 | CM 
Me 22 
* Como pode ser visto no exemplo acima, não é usado o número romano sobre o Il ca- 
dencial secundário, mas apenas o colchete tracejado que indica a relação I[m_SubV7. 
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f) Acorde com função dupla 
É quando numa progressão harmônica um determinado acorde ocupa duas funções. 


Ex. 1 17M Vilm7(b5)  V7/VI VIm7 
1 C7M Bm7(b5) E? hi Ati 


22% 
Ex 2 17M =1Vm7(bS) УЛП Ша? 
sts 
I C7M FEm7(b5) B7 | Em? | 


gie m 
Ex. UM Vilm7tb5) — SubV7/VI Vim7 
| C7M | Bm7(b5) Bb7(+11) | Am7 


UM 
| C7M F7(#11) | Em7 | 


No primeiro exemplo o Bm7(b5) é ao mesmo tempo Vllm7(b5) e o II cadencial se- 
cundário do VI grau. No segundo exemplo o F#m7(b5) é o AVm7(b5) e é também 
o H cadencial secundário do III grau. Sendo assim usa-se a cifra que corresponde ao 
grau e o colchete contínuo indicando a relação П V. No exemplo 3 о Bm7(b5) é ao 
mesmo tempo Vllm7(b5) e II cadencial do SubV7/VI e no exemplo 4 o Е#т7(65) é 
ao mesmo tempo o #IVm7(b5) e o II cadencial do SubV7/III. 


ХХІ Classificação dos acordes diminutos 


Os acordes diminutos podem ser ascendente, descendente, e auxiliar. 


a) Diminuto ascendente 
É quando se resolve num acorde cuja fundamental esteja um semitom acima. 


Ex 
v7 avo Vim? 
u G7 | G$9 | Am7 1 


e O acorde diminuto ascendente é de função dominante, pois G#? equivale a E7(b9). 


Os diminutos ascendentes ou descendentes podem resolver, também na inversão do I 
ou do V grau e a sua função será exclusivamente cromática. 


Ex.1 Ex.2 


17M Ша? Ho 1/32 174 ум #IVO 1/58 
и CM | Dm7 | р#01С/Е Il l| C7M | FIM | F#9 | С/С II 


b) Diminuto descendente 
Quando é resolvido num acorde cuja fundamental esteja um semitom abaixo. 


Ex. 
Vim? эу? 
W Am7 | Ab? | 


e O diminuto descendente não é de função dominante. 
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c) Diminuto auxiliar 
Quando resolve em acorde com o mesmo baixo. 


Ex. 1 Ex, 2 


17M 19, 17M 17M yo v7 
ІСІМ | C9 | СМ H EM А G7 


e O diminuto auxiliar retarda a resolução e dá o mínimo de movimento harmônico, por 
manter о baixo 
С? C6 


= 


XXII Diminuto de passagem 


E quando o baixo do acorde diminuto está interligado por intervalo de semitom com o 
baixo do acorde anterior e posterior. 


1) Exemplo de diminuto de passagem ascendente 


Ex. 1 Ex. 2 


UM *1º Ша? UM IV7M sIV? 
W CM | C#° | Dm7 ll C7M | FM | F&? | 


Ex. 3 — Progressão de acordes contendo diminutos de passagem ascendente 
UM #1° Im? #110 HIm7 у sive x #уо Vim7 VILO 
см C#9 | Dm7 | D#2 | Em7 | FI F#0 | G | G#0 | Ат? BO: 


2) Diminuto de passagem descendente 
É quando se resolve num acorde cuja fundamental esteja um semitom abaixo. 


Ex. 1 Ex.2 


7M/38 ыпо Tim7 17M VIm7 bVIO у 
С7МЈЕ | Eb? | Dm? | Il C7M | Am7 | Ab? | G | 


3 — Progressões de acordes contendo diminuto de passagem descendente 


* жи А 
17M Vim7 bVI? v? 17M bi? Пт? V7 
C7M 1 Am7 | Ab? 1G7 |C7M | Eb? | Dm7 G7 | 


*Diminuto de passagem. 
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3) Progressão de acordes contendo diminuto auxiliar e de passagem ascendente e 
| descendente 


| 17M %9 lim” di? шат IM #IVO 52 фуо 
| W C7M | C#0 | Dm7 | D#0 | Em7 | FM | F#0 ІС/СІ G#0 | 


Vim7 ъш° m7 Vim vo А 17M 
A 


| Am7 | Eb? | Dm7 | 67169167 |C7M | 


ХХІП Resolução deceptiva 


É quando os acordes preparatórios V7 e SubV7 não resolvem no acorde esperado, cau- 
sando um efeito de surpresa na progressão harmônica. 


Ex.2 


Ex. 1 


1 #(У7/Ш) 1 17М Tim? Шт? — (SubV7/ID** 


ll C | F#m7 B7 | CIN C7M ! рт? | Еш? | Eb7(9) | Em?! 


*A resolução de B7 seria Em, logo, C é surpresa. 
**A resolução esperada do Eb7(9) seria Dm7, logo, Em? é surpresa. 


Exemplos de progressões harmônicas com resoluções deceptivas 


D 


утаа o 
Ша? (7) mim vin Him V7 I 
CL 
| Dm G7 | Em7 АТЫЗ) | Dm7 G7 IC 


2 --- 

) pe a та 
Ца? (у) Mm sava Па? V 1 
Dm7 67 | Еш? Eb7 | Dm7 G7!C I 


1т7 (V7) vni Ша? 1 
Dm7 G7 | Em7(b5) A7(b13) | Dm7 G71C1 


AS ER 
mes о) AN a VW 1 


Dm7 G7 | E7 A7(b9) | Dm7 G7 ІСІ 


AEM AEM AEM 
Ша? (V7) bIII7M bVI7M bII7M VIN 
Dm7 G7 | Eb7M Ab7M | Db7M Bm7 | Ат7 071 


Шт7 — (VD 
| Dm E 
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AEM AEM As Euer 
Пт? — (VD bHI7M ым Шт? von SubV7/V 
| Dm? G7 | Eb7M Db7M | Em7  A7(b9)| Ebm7 Ab7 | 
Bh m. 
Ша? М7 | 
[Dm7 G7 ICI 


= 
Hm7 (У7) V7N Ша? V7 I 
mL Eu n2. CA 
| Dm7 G7 | Am7 D7 | Dm? G7| CI 
оны зе, 


[OE Sa АЕМ 
Ит? (У?) Ту Ша? SubV7/H Пт? IVm7 bVII7 I 


| Dm7 G7 | F| Еп? Eb7 | Dm7! Fm7 Bb7(9) ICI 


хақы” ж 
Ша? (У) #IVmi(95) vayan Him? УЙІ lim? V7 1 
| Dm7 G7 | F£m7(bS) B7(b9) | Em7 A7 | Dm7 G71 CH 


ITA 
пт? (УЛ) (УТЉУр VIN Па? V7 1 
| Dm? G7 | Bbm7 Eb7 | Am7 D7 | Dm G7IC I 


* Para representar um dominante com resolução deceptiva, usa-se o grau entre parênteses 


XXIV Acorde V; 
O Vj (sétima com quarta suspensa) pode substituir o II cadencial 


Ex. 2 
ТТА 


1т7(65) V7 Im 
1 Dm7(b5) 6709) | Cm | 


I Gi(b9) 6709) 1 Cm 


9 24 > 
s (9), (13), (13) são usadas по V4 quando prepara uma tônica maior e 


quando prepara uma tônica menor, mas como fator surpresa qualquer 
ida, desde que não haja choque com a melodia harmonizada. 
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XXV Resolução passageira 


A resolução de um acorde preparatório no decorrer da progressão harmônica de uma 
música é chamada de resolução passageira, com exceção do I grau (resolução final). 


Ex. 1 


17M Vilm7(b5)  V7/VI Vim7+ m7 V7 UM 
СЛЕ а) QUEMA 
1 C7M | Bm7(b9) E7 | Am7 | Dm7 G7 | C7M І 


Ex. 2 


17M #IVm7(b5) МШ! Шт7* Цю? V7 17M 
| C7M | F*m7(b5) B7(b9) | Еш? | Dm7 G7 | СМ I 


* Resolução passageira 


XXVI Tonalidade secundária ou do momento (passageira) 


Na resolução de um acorde diatônico, usa-se a cifra analítica correspondente a tonalida- 
de principal, e dizemos também que este acorde diatónico é da tonalidade secundária ou do 


momento. 


gem 
Ex. 1 17M уйу 1V7M* 


l| C7M | Gm7 a | FIM 
dada! be 


L5 a 

: 17M Vilm7(b5) — УМ — Vim* 
Vo ski 

| C7M 1 Bm7(b5) E7 | Am7 | 


Ex.3 22% 
ы 17М #IVm7(05) улп Шт7+ 
CM | Е#т7Ъ5) B7 | Em7 | 


*Tonalidade secundária ou do momento. 


XXVII Resolução final 


É a resolução no último acorde de uma progressão harmônica e na maioria das vezes o 
acorde de resolução final é o Igrau da tonalidade. 


Ex. 


L. TU ZE 4 PART. 
UM #IVm7@S) Vym mm УЙІ um V on 
li C7M | F#m7(b5) B7 | Em7 А7 | Dm? 67 ICMI 


* Resolução final. 
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XXVIII Dominantes, П V's, SubV's e П SubV's estendidos 


a) Dominantes estendidos 
É quando se tem uma série de dominantes separados por intervalos de quarta justa as- 
cendente ou quinta justa descendente. 
Um acorde de dominante pode ser resolvido por outro dominante. Logo, uma série 
de dominantes seguidos recebe a denominação de dominantes estendidos. 


жатта 
Ex. 1 17M LR М 17M 


П CM 1A7 1 D7 | G7 | CM li 


_— 
Ex. 2 17M NENA VA VN. WO M 
W СМ | F#7 | B7 | E7 | A7 | D7 | G7 IC™ | 


Os dominantes estendidos não levam o número romano pelo fato de seu som não es- 
tar diretamente vinculado com a tonalidade. Usa-se, então, apenas a seta sobre os 
acordes para indicar a resolução por movimento do baixo quarta justa ascendente ou 
quinta justa descendente. Os dominantes estendidos tem como escala de acorde o 
modo mixolídio (ver pág. 339). 


Ex.3 


LACA A СА LA AL AL ALA ALA 
W C71 F7 | Bb7 | Eb7 | Db7 | F#7 | B7 | E7 | A7 | D7 | G7 | C7 II 


e Na progressão acima, estão todos os dominantes estendidos encontrados no ciclo das 
quintas. 


ЖЕ Ea жж 
X. 17M raie а) улп Пт? VI 17M 
ІІСМ | F#7 | B7 1 E7 | A7 | Dm7 G7 | C7M I! 


b) П УЗ estendidos 
Os dominantes podem vir precedidos do II cadencial. Logo, o II cadencial, com o res- 
pectivo V? estendido, forma o II V estendido. 


Ex. 


oa 
17M O o viv NY йм 
СІМ | C#m7 F#7 | F#m7 B7 | Bm7 Е7 | Em7 A71 D7 | G7 | C7M 


е Sob os acordes de П V's estendidos, usa-se apenas o colchete para caracterizar o mo- 
vimento do baixo por quarta justa ascendente ou quinta justa descendente. A seta 
dos V's estendidos continua sendo usada, mesmo com a presença do II grau entre 
eles. 


c) SubV's estendidos 
É quando se tem uma série de SubV's separados por intervalo de semitom. 


Nos SubV's estendidos usa-se apenas a seta tracejada sobre os acordes para indicar 
movimento do baixo por um semitom descendente. 
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d) П SubV's estendidos 
Nos II SubV's estendidos usa-se apenas o colchete tracejado sob os acordes para indi- 
car o movimento do baixo um semitom descendente. 


eo MN ag AT иш; Т-к 
Ex. W СМ | Gm7 F#7 | F#m7 ЕТІ Fm7 E7 | Em7  Eb7| 
бее. ===> e nd 
RA AS 
SubV7 Ша? gv 17M 
1 Ebm7 D7 | Dm7 Db7 | C7M II 


е No exemplo acima, pode-se ver o uso da seta tracejada sobre о V's estendidos, mesmo 
tendo entre eles o II cadencial. 


XXIX Acorde interpolado 


É o acorde encontrado entre acordes de determinados clichês harmônicos. 


PRET ch 
17M lim? SubV7/V V7 17M 
П C7M І Dm7 Àb7 G7 | CM I 


e No exemplo acima o acorde de SubV7 está interpolado pelo II V7. 


2. e À 
Ex. 2 17M УТУП  SubV7/VI Vim 
ІСІМ | E7 Bb7 | Am7 | 


e No exemplo acima o acorde de SubV7 está interpolado pelo V7 е Vim. 


та 
Ex.3 17M Que c eS Шт? 


l| C7ZM | C#m7 F#7 | F#m7 B7 | Em7 | 


PAE 


e F#m7 está interpolado pelo F#7 e B7. 


XXX Cifra analítica no Н cadencial secundário diatônico 


Quando coincide de um II cadencial ser diatônico, usa-se o número romano do grau do 
acorde diatônico e colchete abaixo dos graus indicando o movimento do baixo por quarta 
justa ascendente ou quinta justa descendente. 


Ex м FX PE ый» Туш 
17M Vim765) УМ — Vim? VIV Ша? V? 17м 
| C7M | Bm7(b5)  E7(b9) | Am7 07 | Dm7 С7. 1 C7M 
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XXXI Quadro de situações em que se deve ou não usar o número sobre os acordes na 
análise harmônica 


Leva número romano Não leva número romano 


1) acorde diatônico 1) acorde de П cadencial secundário 
(se não for de função dupla) 


2) acorde de empréstimo modal 


3) acorde de domin. e SubV7 
secundário 


4) acorde de função dupla 2) Vs, П Vºs, SubV's e II SubV's 
estendidos 


5) acorde dim. de passagem 
auxiliar 


* Os números romanos devem ser usados apenas nos acordes percebidos pelo ouvido: 
dentro da tonalidade, sendo assim, os V's e II УЗ estendidos não são percebidos 
pelo ouvido na tonalidade. 


XXXII Cadência harmônica 


A cadência harmônica é caracterizada pela combinação funcional dos acordes, com sen- 
tido conclusivo ou suspensivo. Para se caracterizar uma cadência, necessita-se de pelo me- 
nos dois acordes de diferentes funções. É através da cadência que se define uma tonalidade, 
já que dois acordes de diferentes funções encerram quase todas as notas de uma tonalidade. 
São cinco as cadências: perfeita, imperfeita, plagal, meia-cadência e deceptiva. 


a) Cadência perfeita 
É a mais forte. Resulta da combinação das funções dominante “D” (V grau) e tônica 
“Т” (I grau). Pode vir precedida do IV ou II graus (função subdominante). Neste caso 
recebe a denominação de cadência autêntica. 
A cadência perfeita e essencialmente final 


Ша? V7 1 
Lu Да 6 l 
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e “Т” (V I) onde um ou ambos os acordes es- 


b) Cadéncia imperfeita 
Nesses casos a cadéncia enfraquece acentua- 


É o resultado da combinação “Р” 
tão invertidos ou ainda no caso УП 1. 
damente. 
Ex.1 Ex.2 
У/18 inv. 1/12 inv. V7 1/18 inv. 
I GB I ЖӘ” 1 | G 1 СЕ 1 


Ех.4 


Vilm7(b5) 1 
| Bm7(55 | С | 


c) Cadéncia plagal 
É o resultado da combinação das funções “$” е “Т”. Trata-se, também, de uma ca- 
dência conclusiva. 

Ex. 2 


Um 


1 
Ж ы 


ТУ/13 inv. I 1/12 inv. 
À «BlA ss Cond ka CE 4 
d) Meia cadência 

É quando o descanso é feito no dominante (V grau). Sendo o dominante precedido 

por graus de diferentes funções. 

Ex. 1 па V Ех.2 ра Moun 

| Dm 1 GI 1 Am7 IG 

e) Cadéncia deceptiva ou interrompida 
É quando o dominante vem seguido por qualquer grau que nãó seja a tônica. Esta ca- 
dência não é conclusiva podendo ser diatônica ou modulante. 


1) Diatônica 
É quando o dominante (V) vem seguido por qualquer grau diatônico 
гі у Vim 
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2) Modulante 
É quando o dominante (V) vem seguido por acorde que leva a uma nova tonalida- 
de, passageira ou não. 
ITA 
Ex.1— У 1 de uma nova tonalidade. 


CA 
Ex.2— V do V7 I de uma nova tonalidade. 


XXXIII Resolução direta e indireta no acorde de sétima da dominante 


O acorde de sétima da dominante resolve num acorde cuja fundamental está quarta justa 
та ста 
ascendente ou quinta justa descendente (V7 1) e em meio tom abaixo (SubV7 1). 


a) Resolução direta 
É quando a resolução é feita de forma direta, isto é, V7/I, V7/IL, SubV7/I, SubV7/I1 


Ex. 2 
AA AE pão а 
Шт7 ҮІІ Ша? V7 UM Шт7 SubV?/H Шр7 бу” 17M 
W Em7 A7 | Dm7 G7117MI | Em? Eb7 | Dm7 Db7 | CM II 


5) Resolução indireta 
É quando se tem acorde interpolado antes de resolver. 


Ex 
17M 
ll C7M | Ebm7 Ab7 | 67 
э M. СУ 


XXXIV Acordes de sétima da dominante sem funcáo dominante 


lições anteriores que a função dominante resolve por movimento do baixo 

mr endente ou um semitom abaixo. Neste capítulo serão mostradas e analisadas 
anizmeras situações de acordes de sétima da dominante, mas sem função dominante. 

Quando o acorde de sétima da dominante não resolve de modo regular (V7 para o I ou 

D) o contexto harmônico irá definir a sua análise. Por exemplo, na tonalidade 

se o B7 resolve em C, o B7 será um acorde de sétima da dominante, mas sem 


Ош acordes de sétima da dominante, sem função dominante, são classificados da seguin- 
3e maia acordes de função especial não dominante; acordes de sétima da dominante 
veusisidor deceptivamente e acordes diatónicos cromaticamente alterados. 
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a) Acordes de função especial, não dominante 


1) O БИШ? (sétimo grau abaixado com sétima) é um acorde diatónico à escala menor 
natural (função de subdominante menor “Sm”). Na tonalidade maior, é um acor- 
de de empréstimo modal AEM. Como acorde de função especial, não dominante, 
sua resolução é feita por movimento do baixo um tom acima. 

Ex. AEM 
1 БУШ? 1 
єт? с! 


e Algumas vezes o bVII7 substitui о IVm. 


2) О VII7 é de função especial quando resolvido diretamente no I grau, podendo, 
também, ser analisado como V7/III (quinto grau sete do terceiro) resolvido decep- 
tivamente 


Por exemplo, na tonalidade de Dó o B7 será de função especial (VII7) quando 
tiver duração longa e não for precedido pelo II cadencial, neste caso, o I grau será 
a resolução esperada, 


Ex.1 1 упт г Ex2 уп? 


1 1 
MWE ho Bb 712631 te BATON 


O B7 será У7/Ш (quinto grau do terceiro) quando tiver duração curta ou fizer par- 


te do cliché Шт V7, neste caso será analisado como dominante secundário do Ш 
grau. 


(У7/Ш) 1 
| F#m7 B7 | C I 
to ==> 


17M #IVm7(bS) vyan 17M 
П C7M | F#m7(b5) B7(b9) | CM | 


3) O 17 e IV7, são considerados acordes blues diatónicos (função blues). Sendo que o 
IV7 em certas situações pode ser um V7 do ЪУП ou um SubV7 do Пїт. O IV7 é, 
também, diatônico à tonalidade menor (melódico). Mas geralmente é ouvido como 
IV graú blues. 


Ex. 1 os Mo o : 17 
‚каан Аф уд ы) Ou AEN І C71G71F71C7l 


УЛЛУ УЛЪУП bVII7M 
C7 | F7 | Bb7M | 
ШИРЕ? 
1 Subv7/m Шт 
CIF#m7 F7 | Em | 


e енесі 
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) 117 e bVI7 se relacionam um com o outro, assim como #IVm7(b5) pelo mesmo 

ono e sua resolução é feita no I grau ou no 1/54 no baixo (1 grau com quinta no 

о). O AVm7(b5) pode ser percebido como acorde de passagem entre o IV e 

> V grau ou IV e 1/52 no baixo. E também do V para o IV ou do 1/52 no baixo 

para о IV grau. O #IVm7(b5) pode funcionar como П cadencial secundário para 

o Шт. Quando o #Vm7(b5) não for percebido como II cadencial secundário, 
será ouvido como subdominante alterado. 


Be ДІ CUM 


1M Ex2 | bVi7 17M 
ralla 


Ex. 3 | IVM | #INm165 | v7 Ex. d | #IVm7(b5) | Ivm6 
F7M | Fém7(bs) | G7 F#m7(b5) | Fm6 


5) Quadro mostrando os acordes de função especial, não dominantes com as respecti- 
vas funções e escalas. 


TONALIDADE DE DO 


Subd. menor | Lídio b7 
Blues Blues mixolídio 
Blues Blues lídio b7 
Cadencial Lídio b7, mixolídio 
Lídio b7, mixolídio 
Lídio b7 


* Ver escala de acordes na parte 5 


% As tensões nesses acordes são geralmente naturais, exceto nos acordes blues já que 
as tensões alteradas têm a tendência de se resolverem e geralmente implicam em 
movimentos do baixo por quinta justa descendente. 


5) Acordes de sétima da dominante “resolvidos” deceptivamente 

A resolução deceptiva ocorre quando há expectativa de uma resolução específica. 
De certa forma o nosso ouvido está acostumado a determinados clichês harmônicos. 
Decorrente disto temos a tendência de esperar determinadas resoluções. São três as 
Principais razões; a prática de ouvir e tocar determinados estilos de música, a prática 
da harmonia tradicional e uma certa regularidade de cadências que ao se repetir esta- 
belece a expectativa. 
São cinco os tipos de dominantes “resolvidos” deceptivamente: dominantes secundi- 
rios, dominantes substitutos, dominantes e SubV7 estendidos, dominantes especiais 
ell Vs adjacentes. 
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1) Dominantes secundários 
Na resolução natural de um acorde de sétima da dominante secundário espera-se 
um acorde diatônico, isto é: V7/II, V7/III, V7/IV, etc. Quanto isto não acontece 
trata-se de uma resolução deceptiva. Em análise harmônica a decepção é indicada 
colocando-se entre parênteses a análise conforme a expectativa e fora do parênte- 
ses о que realmente acontece. 
Exemplo de resoluções naturais do dominante: 


Emm Pam AUR 
17M ҮШ Ша У/У Vim vm — Hm V UM 
ll C7M B7 | Em E7 | Am A7 | Dm G7 | C7M 


Exemplo de resoluções deceptivas de dominantes secundários: 


(УШ) _ АЕМ (VIND АЕМ (VIV) АЕМ 
ANE TW PET LA z 
UM — SubV7/bVID bVII7 SubV7/bII — bII7M ^ SubV2/lI ыПМ V7 17M 
Il C7M B7 | Bb7 E7 | Eb7M D7 | Db7M G7IC7MII 


A análise entre parénteses indica a escala do acorde, que aumenta a surpresa da de- 
cepção, sendo assim para o B7 será usada a escala menor harmônica 54 (quinta 
abaixo) e não lídia b7 (ver na pág. 344). Vimos, também, que o B7 tem a resolu- 
ção de SubV7 ao invés de resolução esperada. 


2) Dominantes substitutos (SubV7) 

Na resolução natural de um SubV7 secundário espera-se um acorde diatônico, isto 
é: SubV7/I1, SubV7/III, SubV7/IV, etc. 

O SubV7 do І, do П, do IV e do V graus são denominados de SubV's genuínos. А 
resolução esperada desses acordes é o grau diatônico um semitom abaixo. Quando 
o SubV7 resolve deceptivamente, a análise será como no caso do dominante secun- 
dário, já estudado. O SubV7 do Ш е do VI não são genuínos, pois podem ser ou- 
vidos como IV7 (blues) e VII7 (subdominante menor), respectivamente. 


Exemplo de resolução natural de SubV7: 


~ PEER 


& M 
Suby7/] Ца? _ SubV7 17M 


ІМ Тп Su 
C7M B7 | Em7 Eb7 | Dm7 Db7 | C7M 


Exemplo de resolução deceptiva de SubV7 secundário: 


(Sub V7/I) À АЕМ S 
a № 

UM УЙШ Dim? У7ЉУЇ ум SubV7 ИМ 

Il C7M B7 | Em7 Eb7 | Ab7M Db7 | C7M 


e Vimos no exemplo acima que о Eb7 tem a resolução dominante para Ab7M, mas a 
sua resolução esperada é o Dm7, logo, o SubV7 é indicado entre parênteses. A escala 
do acorde será a do modo lídio b7 (verna pág.344) que corresponde ao SubV7 
entre parénteses. 
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3) Dominantes e SubV7 estendidos 
Quando o acorde de sétima da dominante ocorre numa série de II V's, a sua reso- 
lução esperada é geralmente determinada pelo cliché estabelecido na série. Esse 
tipo de clichê estabelecido pode conduzir o ouvido até a perda da noção da tonali- 
dade original. 
Exemplo de clichés de acordes percebidos como II V's estendidos: 


17M guit Tor pon ита 
ll C7M | Fm7 Bb7 | Ebm7 _Ab7 | C#m7 F#7 | Bm7 E7 | Am7 07] 


Tim7 V7 17м 
І Dm7 67 1 CM II 


* No exemplo acima temos П V's estendidos do segundo ao sexto compasso. O Bb7 
não tem som de bVII7 e nem о Ab7 é percebido como bVI7. 


Exemplo de П SubV's estendidos: 
узда 
им ->a sw 7v жЕ 
1C7M | Dbm7 C7! Bm7 Bb7 | Am7 Ab7 | Dm7 G7 | CM | 
айылын cal Ce A 


* No exemplo anterior o segundo, terceiro e quarto compassos são percebidos como 
SubV's cromáticos. O C7 não é percebido como V7/Iv. 


4) Dominantes de função especial 
О 17, 117, bVI7, bVII7 e VII7 são considerados dominantes de função especial 
quando tem como resolução esperada o I grau. A resolução deceptiva dos acordes 
de sétima da dominante de função especial é rara. A resolução deceptiva do domi- 
nante de função especial será assim interpretada se o contexto sugerir função espe- 
cial. Os principais fatores que determinam num contexto se a resolução de um 
dominante especial é ou não deceptiva: melodia, ritmo harmônico e forma. Obser- 
vem que as escalas dos acordes são derivadas da análise entre parênteses. 
Exemplo de dominante de função especial resolvidos de maneira normal: 


re AEM 

17 уллу IV7M bVII7 17M 

C7M | Gm7 C7 | FIM | Bb7 | CM II 
тела ©; 


Exemplos de dominantes de função especial resolvidos deceptivamente. 


Ex.1 “АЕМ 


(bVII7) AEM 


же, wo ГА AN 
17M улу тум утып bINIM v7 
CM | Gm7 C7 | FIM Bb7 | Eb7M G7 


* Acorde de função especial. 


& escala do acorde usada para Bb7 de qualquer maneira seria a do modo lídio b7 
(ver na pág. 344) 
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Ек. 2 “ava АЕМ АЕМ АЕМ АЕМ 


17M H7 UM V7/bVH  bVII7M ЫП7М bVI7M  bII7M У7 17м 

I С7М 107 |С7М | F7 | Bb7M | Eb7M | Ab7M | Db7M | G7 | C7M || 

*Acorde função especial 

5) П УЗ adjacentes (separados por um semitom ou tom) 
Os Л V5 adjacentes são uma categoria especial de progressões com dominantes, 
deceptivos ou não. O JI V seguido por um outro // V um semitom ou um tom 
acima é adjacente ao próximo 1 V. O fato de nestes casos não haver resolução 
dominante levam à criação dessa categoria especial. 
O Л V adjacente é aceito pelo ouvido mesmo ascendentemente, por ser muito 
marcante e poder funcionar de uma forma independente, mesmo sem a resolução 
regular. 
Os Л V5 adjacentes ascendentes funcionam devido ao movimento do baixo por 
grau conjunto, e também pela marcha harmônica e à força do clichê. Ver ex. 2. 
Os П ҮЗ que se repetem um semitom ou um tom abaixo não pedem maiores jus- 
tificativas, já que são resoluções de dominantes. Ver ex. 2. 
Оз П ҮЗ adjacentes podem sugerir centro tonal implícito mas não estabelece a tona- 
lidade do momento, por não haver expectativa de resolução por uma tônica nova. 
Os II V's adjacentes são usados, também, como clichê interpolado que simples- 
mente retarda a resolução do II V precedente. Ver ex. 1. 


= а 777A 
Щіт7 — УП SubV7/V m7 V7 UM 
І Еш? A7 | Ebm7 АЪТ | Dm7 G7 | СМ І 
COLE 


Ex.1 


Outros П УЗ adjacentes podem simplesmente aparecer isolados. 


ITA 
Ex.2 WA du У7 UM 
1 Dm7 G7 | Ebm7 Ар7 | Em7 A7 | Dm7 G7 | CM II 


e 05/1 V's adjacentes se encontram nos três primeiros compassos. 


c) Acordes diatônicos cromaticamente alterados 
Algumas harmonizações podem incluir acordes de estrutura de sétima da dominante 
que entretanto não são de função dominante. Em tais casos os acordes de sétima da 
dominante tem o som mais brilhante do que os acordes diatônicos, principalmente 
quando o movimento do baixo é feito diatonicamente e não há resolução dos domi- 
nantes. Este tipo de progressão é formada por acordes de estrutura constante. 


Ex o dente Aem? 1v7 m mn 
l C7 1D7 | E7 | F? | E7 | D7 | C7 


XXXV Modulação 


Modulação é a passagem de uma tonalidade para outra na harmonia de uma música to- 
mando como base o sistema tonal. 

A modulação ocorre quando não podemos analisar um ou mais acordes dentro da tona- 
lidade primitiva. Os acordes não analisáveis podem ser de empréstimo modal, dominante se- 
cundário, auxiliar, estendido, dominante substituto (SubV7), diminutos em geral ou mes- 
mo um acorde diatônico. 
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o 
V7 17 
CM 1 L | F#71 B7M li 


* O B7M visto no exemplo acima não pode ser analisada na tonalidade primitiva (Dó 
aior). 


tra situação não analisável na tonalidade primitiva é quando dentro de uma pro- 
gressão ouvimos uma cadência subdominante de uma nova tonalidade. 
Ex. 2 
[Dó maior [Fá maior 
I Vim Шт (V7) 1 Vim Пт V7 
QUA E 
C1 Am | Dm 167 | F! Dm ! Gm |C7 ll 


endo IV Пт 


Logo, as resoluções passageiras (acordes diatónicos ou de empréstimo modal prepara- 
dos por seus dominantes individuais) não são considerados modulações. Exemplos: 


ASA LEN 
17M Vilm7(b5) | V7/VI Vim7 Пт? V7 17M 
C7M | Bm7(b5) E7 | Am7 | Dm7 G7 | C7M Il 


a 
#1Ут7(5) — V7/MI Him? Па? у? UM 
m7(b5) B7 | Em7 | Dm7 G7 | CMI 


erT YO Dè 
Ша? VAV 1У7М #IVO V7 WM 
| Gm7 C7 | FM | F#0 1 G7 | CM Il 


LANES dum | agh Za 
17М Пт? V7/bVII bVII7M улп Шт7 YP 17M 
1 C7M | Cm7 FI | Bb7M | A7 | Dm7 G7 | C7M | 


PENTA ТА 
17M уп Iim? V7 17M 
1 C7M | Em7(b5) A7 | Dm7 G7 | C7M II 
а 


5 os tipos de modulação: direta, por acorde comum ou pivô е transicional ou mar- 
harmônica modulante. 


Direta: quando a modulação é feita a partir de qualquer acorde da segunda tonalida- 

de, isto é, indo de uma tonalidade para outra de uma maneira direta, sem que ne- 
im acorde faça parte de ambas as tonalidades. 

Ex. 1 — Modulação direta partindo do П grau da segunda tonalidade: 


Fé#maior | 


Ta 
Vim7 Пт? v7 17M 
[one с 
Am? | G#m7 C#71F#7M| 
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Ex. 1 
17M ж? 17 


ї CM I 7. | F£71 BM |І 
* O B7M visto no exemplo acima não pode ser analisada na tonalidade primitiva (Dó 


koi AE não analisável na tonalidade primitiva é quando dentro de uma pro- 
gressão ouvimos uma cadência subdominante de uma nova tonalidade. 
Ex. 2 
[Dó maior Fá maior 
I Vim Пт (V) L Vim Hm V7 


ICI Am | Dm 1G7 | Fi Dm |Gm 1С7 l 


e não IV Пт 


Logo, as resoluções passageiras (acordes diatónicos ou de empréstimo modal prepara- 
dos por seus dominantes individuais) não são considerados modulações. Exemplos: 


AT DON жетті 
17М Vilm7(b5)_V7/VI Уіт? Пт7 V7 17M 
C7M | Bm7(b5 Е7 | Am7 | Dm7 G7 ICM Il 


ZON 
#IVm7(bS) уш Шт? Ша? VI 17M 
| F#m7(b5) B7 | Em7 | Dm7 G7 | C7M II 


Pt m 
Um7 УЛУ — IV7M #уо v7 UM 


| Gm7 C7 | FIM | F#0 | G7 | C7M l 


AEM PT + 
17м m7 V7/bVII bVII7M уп Пт? V7 17M 
1 C7M | Cm7 F7 | Bb7M | A7 | Dm7 67 | C7M Il 


ITA Zo 
NM V7 — "m7 V? ПМ 
C7M | Em7(b5) A7 | Dm7 G7 | C7M Il 


s tipos de modulação: direta, por acorde comum ou pivô c transicional ou mar- 
mica modulante. 
quando a modulação é feita a partir de qualquer acorde da segunda tonalida- 


o é, indo de uma tonalidade para outra de uma maneira direta, sem que ne- 
orde faça parte de ambas as tonalidades. 


— Modulação direta partindo do II grau da segunda tonalidade: 


Dó maior Fé#maior 


oa 
Vim7 Im? vi 17M 
QUERENS 
| Am7 | G#m7 C£7IFZ7MI 
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Ex. 2 — Modulação direta partindo do I grau do segundo tom: 


Dó Maior [Ré Maior 


ж 
UM vim UM — Vim] um? 17M 


= RU; 
І СМ | Am7 | DIM | Bm7 | Em7 АТ | DIM | 

B) Modulação por acorde comum ou pivô: é quando se passa da primeira para а segunda 
tonalidade usando acordes comuns е possíveis de serem analisados em ambas as tona- 
lidades. 


1) Modulação por acorde comum, diatônico em ambas as tonalidades: 


Dó Maior Sol Maior] : Ша? vi aN 


17M Ша? (V) Vim? VIN UM 
e 228685660 
|| C7M | Dm7 G7 | Am7 D7 | G7M | 


e O acorde Am7 ao mesmo tempo que é um acorde diatônico à tonalidade de Dó 
maior (Vim7) é também /Im7 da nova tonalidade de Sol maior. 


2) Modulação por acorde comum não diatônico em uma ou ambas tonalidades: 


a) Por acorde de empréstimo modal 


AEM 
Dó Maior] [Sol Maior]: bll7M Dó Maior 


AEM AEM AEM 
17M bVI7M 17M bVI7M UM Ша? UM 
|| CM | Ab7M | C7M | Ab7M | GM | Bm7 | CM | 7. II 


e O acorde de Ab7M e o bVI7M na primeira tonalidade (Dó maior) e bII7M na 
segunda tonalidade (Sol maior). 


b) Por dominante secundário 


Dó Maior] [Sol Maior]:|V7/ _Пт7 V7 


RS 
17M Vllm7(b5) V7/VI Vim7 VIN IM 
| C7M | Bm7(b5) E7 | Am7 | D7 | G7M 


c) Por dominante substituto 


Dó Maior] [Solb Maior] :'Subv? 7», 


x 
UM Vim? lim? (n IM 
І C7M | Am7 | Dm7 G7 | Gb7M 


e О acorde de G7 é ao mesmo tempo SubV7 de Sol bemol maior e V7 da primei- 
1a tonalidade. 
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d) Por #1Ут7(Ь5) 
Dé Maior] [Sol Maior |: Vitm7(bs) 


Ша? АТ. \#IVm7(b5) UM 
П Dm7 | 67 | F#m7(b5) | GM | 


* O acorde F#m7(b5) é #IVm7(b5) na tonalidade de Dó maiore Vllm7(b5) na 
tonalidade de Sol maior. 


e) Por acorde diminuto 


Ex.1 [Dó Maior || Fá Menor |: viro 


IM  IV7M IV? Іт? 
Il C7M | FM | FO | F#m7 


Dó Maior || Sol Maior |: Vio 


IM IV7M sivo IM 
І C7M | F7M | F#0 | GM 


Dó Maior | |Dó # Menor]: vu? 


UM 
см 


С) Modulação transicional ou marcha harmônica modulante 
Consiste de uma série de pequenas modulações. Cada modulação componente recebe 
a denominação de módulo. Os módulos se repetem por intervalos iguais até chegarem 
à tonalidade desejada. 


Ех. 1 

Dó Maior, АЕ! 
M Pme 

UM Im?  (V7/HD  IVm7 (VWE) Шт7 (УТ)  Um7 Vi 17м 


C7M | F#m7 B7 | Fm7 Bb7 | Em7 A7 | Ebm7 Ab7LDb7MII 
——— —— —M— 


Réb Maior 


Ex 2 
Dó Maior Ré Maior| : 11m7 


si Mi € n Ч мара, 
17M SubV7/ lm? SubV7/H Him? SubV7 17М 
ll C7M | G#m7 G7 | F#m7 F7 | Em7 Eb7 | D7M 
m n enn 


e No exemplo acima os módulos estão indicados por uma chave (————). Obser- 
ve nos módulos a presença constante de acordes de sétima da dominante. 
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XXXVI Harmonia Modal 


1) Modo 
Os modos são caracterizados de acordo com os intervalos de tons е semitons entre os 


graus. 
Ex. 1 — Modo lónico (maior) 


pm ID CIVEM Ее. Жы, a 
Dó Ré Mi Fá Sol lá Si Dó 
ASA NE si Be dna 


Ex. 2 — Modo Eólio (menor natural) 


IV у VI уп уш 
Dó Ré Mi Fá Sol Lá 
SANS p a 


A)Naturais 
pelas sete notas naturais). 


a) Os modos com nomes gregos (formados 
1) lónico — Dó F Ré À Mi Fá S Sol 1 Lá Si Dó 
2) Dórico — Ré é Mi i Fá Sol | 14 i Si Dé” Ré 
3) Frígio — Mi, “pá Sol 14 Si Dó RE М Mi 
4) Lídio — Fá Sol Lá Si Dó I Ré Mi Fá 
5) Mixolídio — Sol 1 Lá Si D Dó Ré N Mi, Fa S Sol 
6) Eólio — Lá Si 77-28. REM E Fa S | Sol “1 TO 
7) Lócrio — Si DO à Ré RE Mi, Fè SOL Sol 1 РЁ Si 


е Os modos iônico, lídio e mixolídio são maiores e о dórico frígio, eólio e lócrio são 


menores. 
e Quando se diz Dó lídio se quer dizer que esta escala, embora começando com a nota 


Dé, tem os mesmos intervalos do modo lídio. 


b) Os modos pentatônicos (cihco notas naturais) 
1) Dó Ré ! MUS Dó 
2) Ré Mi Sol Lá Dó Ré 
sr — у 
3) Mi Sol Lá Dó Ré Mi 
e ro 
4) Sol Lé D6 Ré Mi Sol 
5) Lé Dó Ré Mi Sol Lá 
LT TO 


e Os modos pentatônicos de Dó (1) e 14 (5) são os mais usados. 
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B) Folclóricos 
s pelos diversos povos, por exemplo, o modo nordestino: 
Ré Mi Fi# Sol Lá Sib Dé 
м а Ооо ее 


intéticos 
De criação artificial. Por exemplo: mixolidio b9 ou b13 etc. (ver pág. 343 e 345). 


Não se deve confundir escalas modais com as escalas dos acordes, onde se usa o 
mome dos modos apenas para que se possa associar а gama de notas da escala dos 

rdes, já que estas coincidem com os diversos modos. Exemplo: em Dó maior o 
Dm7 é o Шт? (escala de acordes associada ao modo dórico). No modo dórico o 
Dm7 teria de ser um acorde de função tônica o que não acontece com o Шп7. 


А característica básica da harmonia modal é a não resolução do tritono com expec- 
tativa. 


Ocorrências no modalismo 
A harmonia modal pode ter o caráter: 


a) Puro 
Formada apenas por acordes diatônicos a um determinado modo. 


b) Misto 
1) Com outros modos (dórico e mixolídio etc.): 
2) Com o tonalismo. 


É bastante comum vermos músicas de Caetano Veloso, Gilberto Gil, Edu Lobo ou Mil- 
som Nascimento com estas características. 


3) Acordes diatônicos aos modos: iônico, dórico, frígio, lídio, mixolídio, eólio e lócrio 


que as harmonias desses modos tenham “o sabor” modal devem-se levar em con- 
as seguintes características: 
não resolução do trítono com expectativa; 
cordes diatónicos; 
) notas e acordes característicos; 
rdes evitados. 
Tais regras são sugeridas não para evitar sonoridades “estranhas”, mas apenas para 
го som tonal maior e menor e enfatizar o som modal 


0 
es e tétrades diatónicas encontradas no modo iônico são as mesmas do 
odo maior е já estudadas nas págs. 92 e 93. 


modo iônico não tem nota característica e para que seja enfatizado о sabor mo- 
jónico é importante observar a não resolução do trítono com expectativa. 
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B) Modo Dórico 


a) Tríades 
Im Пт ыш Iv vm ve bVII 
Dm Em F G Am B° € 


Im7 Ша? ъып?м 1v7 Vm7 Vim7(b5)  bVII7M 
Dm7 Em7 F7M G7 Am7 Вт7(65) С7М 


== = 


e Аз notas em preto são notas características. 
e Da mesma maneira que ocorre na tonalidade menor, os graus são analisados to- 
mando como base a escala do modo iônico maior. 


Nota característica: 6 


ө Tríades cadenciais características: Пт e IV (evitar VIO). 

е Acordes (tétrades) cadenciais características: IIm7, IV7 е bVII7M. Evitar VIm7(b5). 

e O IV7 deve ser usado com certo cuidado, pois pode facilmente levar ao tom básico 
maior. Por exemplo, se for para o bVII7M. É muito comum a cadência Im7 IV7 
Im7. Neste caso trata-se de uma cadência com sabor modal dórico. 
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C) Modo Frígio 
a) Triades 


b) Tétrades 


Im7 bII7M у? Vm7(b5) bVI7M — bVIlm7 
Bm7(b5) см Dm7 


— 2 т 


Pur 


Nota característica: b2 

e Tríades cadenciais características: БП, bVIIm (evitar VO). 

e Tétrades cadenciais características: bII7M, bVllm7 (evitar Vm7(b5), ЬШ). Obs.: 
o bHI7, mesmo contendo a nota característica, tende a impor a tonalidade básica 
maior, devendo ser evitado 


D) Modo Lídio 
a) Tríades 


F 


CEE тсе — 


= A á 


b) Tétrades 


UM 17 Шт7  £IVm7(b5) VIM Vim? УПт?7 
Am7 Вт7(Ь5) СМ Dm7 


Nota característica: #4 
e Tríades cadenciais características: II e VIIm (evitar HIVO). 
е Tétrades cadenciais características: 117, V7M, VIIm7. Evitar #IVm7(b5). 


Harmonia e Improvisação e 123 


E) Modo Mixolídio 
a) Tríades 
1 
G 


£- 


b) Tétrades 
17 Пт7 Шіт7(55) ІУ7М Vm7 Vim7 bVII7M 


G7 Am7  Bm7(b5) C7M Dm7  Em7 FIM 
Es: = 
* $ : 
Nota característica: b7 
e Tríades cadenciais características: Vm, БУП (evitar ШО), 


e Tétrades cadenciais características: I7, Vm7 e bVII7M. Evitar IIIm7(b5). Obs.: O 
17 deve ser tratado com cuidado, pois indo para IV7M soa como V7 do UM. 


F) Modo Eólio 
a) Tríades 
Im 
Bº 


EE EEE 


==" 


b) Tétrades 


Im7 1m7(b5) bM 1Ут7 Ут? byin? 
Am7 Bm7(05) С7М Dm7 Em7 G7 


e Este modo é normalmente identificado como menor natural (ver pág. 94). É usado 
no tonalismo juntamente com a menor harmônica e melódica. Entretanto, numa 
composição que contenha harmonia exclusivamente do modo eólio, esta terá о sabor 
modal eólio bem mais do que uma simples tonalidade menor. 


Nota característica: b6 

e Tríades cadenciais características: IVm, bVI (evitar II9). 

e Tétrades cadenciais características: IVm7, bVI7m, bVIII7. Evitar IIm7(b5). Obs.: 
As cadências no modo eólio, para terem o “sabor” modal é precisa que sejam usa- 
das em contexto modal diatônico, pois do contrário, seriam apenas cadências de 
subdominantes menores naturais de uso corrente na harmonia tonal. 
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G) Modo Lócrio 
a) Tríades 


ikid bVIIm 


G Am 


B° 
© 
b) Tétrades 
Im7(b5)  bII7M bliim7 IVm7 bV7M bVIT bVIIm7 


Bm7(b5) C7M Dm7 Em7 F7M G7 Am? 


= i— t eiie 
modo lócrio, pois além de conterem duas notas ca- 


Notas características: b2 e b6 
ide diminuta ou um acorde menor com sétima e 


e São pouco comuns músicas no 
racterísticas, o 1 grau é uma tría 
quinta diminuta. 


4) Exemplos de músicas populares em alguns modos 


a) Modo lónico 
Ex.: Primeira parte de Cravo e Canela, de Milton Nascimento e Ronaldo Bastos 


(Sol iônico). 
bVII IV 1 bVII IV I 
6: D € G 


cer 
== 


== 


do Dórico 
Parte de Arrastão, de Edu Lobo e Vinícius de Moraes (Lá dórico) 
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c) Modo Mixolídio 
Ex.: Primeira parte de Upa Neguinho, di 


lídio). 


e Edu Lobo е С. Е. Guamieri (Ré mixo- 


erto Gil (Dó mixolidio). 
bVII 
Bb 


ss 


Ex. 2 — Procissão, de Gilbi 
1 


2 


1 zi 
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4) Modo Eólio 
Ех.: Pra não dizer que não falei de flores, de Geraldo Vandré (Mi eélio). 


Im 


BIS 


bVII 


== 


г) Modo Lídio b7 
Ex.: Gravidade, de Caetano Veloso (Dó lidio b7) 


3 
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XXXVII Exercícios 
Escreva nos parenteses as cifras correspondentes aos graus е tonalidades indicados. 


1) Шъ? ou IIm"7(b5) 

a) Sib maior ( Cm7 ) b) Mib maior ( c) Fás maior ( 
d) Láb maior ( ) e) Dó menor ( f) Fá# menor ( 
g) Mib menor ( Fm7(b5) ) h)Simenor ( i) Sol# menor( 


2) Шт? ou bHI7M 

а) Мі maior ( G#m7 b) Mimenor ( c) Sibmaior ( 
а) Dósmenor( Е7М е) Simenor ( f) Láb maior ( 
g) Solb maior ( h) Fámenor ( i) Fá# menor ( 


3) IV7M ou IVm7 

а) Fámaior ( Bb7M b) Sib maior ( c) Ré menor. ( 
d) Dó# тепог( F#m7. e) Láb maior ( f) Simenor ( 
g) Mib maior ( h) Mib menor ( i) Ré maior ( 


4) V7 

a) Réb maior ( Ab7 b) Mib maior ( c) Dó# menor ( 
d) Láb maior ( e) Sol menor ( f) Fá menor ( 
g) Sib maior ( h) Fá# maior ( i) Мі maior ( 


5) V7(13) ou V7(b9) 
a) Lámaior ( E703 b) Dé#menor( с) Sib maior ( 


d)Mi menor ( B7(b9) е) Simaior ( f) Láb maior 
g) Sol# menor ( h) Fást menor ( i) Dó menor 


6) VIm7 ou bVI7M 

a) Lámaior ( F#m7 b)Simenor ( c) Ré menor 
d) Dó menor ( Ab7M e) Sol menor f) Dó menor 
g) Sib maior h) Mib maior i) Láb maior 


7) SubV7 

a) Lá maior b) Fá menor c) Rémaior ( 
d) Sib maior e) Fá maior f) Mib maior ( 
g) Ré menor h) Mi maior i) Lá menor ( 


8) УЛП 

a) Dó maior b) Láb maior c) Sol menor. ( 
d) Fá menor 7 e) Sib maior f) Sol menor( 
g) Lá menor h) Fámaior i) Ré maior ( 


9) V7/ ou У7/ЪШ 

a) Мі maior ( D#7 b) Si menor ) с) Rémenor ( 
d) Mimenor ( DI e) Sib maior f) Lémaior ( 
g) Еа maior ( h) Lá menor i) Fá# menor ( 
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10) У7ЛУ 

a) Dé maior ( 
d) Láb maior ( 
£) Sol menor ( 


11) V7/y 

2) Mimaior ( 
8) Simenor ( 
g) Fá# menor ( 


12) У7/у ou V7/bvI 
a) Mimenor ( G7 
4) Sib menor ( 

2) Sol maior ( B7 


13) V7/bu 

a) Ré maior 
d) Fá menor 
2) Mi menor 


14) V7/bVII 

2) Dé maior 

d) Sib maior ( 

g) Fá menor ( Bb7 


15) #IVm7(b5) 

a) Dó maior (F#m7(b5)) 
d) Si maior ( ) 
2) Ré maior ( ) 


16) SubV7/1 

a) Fámaior ( 
d) Mi menor ( 
2) 14 maior ( 


17) SubV7/y 

a) Dó maior ( 
4) Láb maior ( 
2) КЪ maior ( 


SubV7/ry 


b) Ré menor. ( 
e) Fá menor ( 
h) Solb maior ( 


b) Réb maior ( 
е) Sib maior ( 
h) Mib menor ( 


b) Ré maior ( 
e) Lámaior ( 
h) Si maior ( 


b) Mib maior ( 
e) Sol menor ( 
h) Láb maior ( 


b) Réb maior ( 
e) Rémenor ( 
h) Sol menor 


b) Sol maior 
e) Sib maior 
h) Fá maior 


b) Dó maior ( 
e) Sol maior ( 
h) Fá£menor ( 


b) Rémaior ( 
e) Sol maior ( 
h) Mi menor ( 


b) Ré menor ( 
e) Fámaior ( 
h) Réb maior ( 


b) Solmenor ( 
e) Sibmaior ( 
h) Rémaior ( 


c) Mimaior ( 
f) Simenor ( 
i) Réb maior ( 


c) Mib maior 
f) Mi menor 
i) Lá maior 


c) Sib maior 
f) Si menor 
i) Dó maior 


c) Sib menor ( 
f) Dómaior ( 
i) Lámaior ( 


с) Mib maior ( 
f) Simenor ( 
i) Láb maior ( 


c) Réb maior ( 
f) Lámaior ( 
i) Mib maior ( 


с) Ré maior ( 
f) Lámenor ( 
i) Si maior ( 


c) Sibmaior ( 
f) Mib maior ( 
i) Sol#menor( 


c) Sol menor ( 
f) Sib maior ( 
i) Fá# menor ( 


) с) Simaior ( 
) f) Dé# menor( 
) i) Dómenor ( 
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20) Sub V7/ ou SubV7/pIII 

a) Lámenor ( Db7 ) b) Ré menor 
d) Láb menor ( ) e) Si maior 
в) Dó maior ( F7 ) h) Fá menor 


21) SubV7/y1 ou SubV7/bVI 

a) Dé maior ( Bb7 b) Ré menor 
d)Simenor ( e) Fá maior 
g) Láb maior ( h) Fá# meno 


22) #0 

a) Dó maior b) Ré maior 
d) Lá maior e) Si maior 
g) Sol maior h) Mi maior 


23) #по 

a) Sib maior b) Láb maior 
d) Sol maior e) Mi maior 
g) Dó maior h) Ré maior 


24) pir 

a) Dó maior b) Ré maior 

d) Láb maior e) Sib maior 
g) Mi maior h) Mib maior 


25) 1У9 
a) Dó maior b) Sib maior 
d) Ré maior e) Mi maior 


g) Lá maior h) Réb maior ( 


26) уо 

a) Sib maior b) Lá menor 
d) Ré menor e) Si maior 
g) Ке maior h) Láb maior 


27) #1V? 

a) Láb maior b) Sib maior 
d) Sol maior e) Lá maior 

g) Dó maior h) Mib maior 


28) avo 

a) Si maior b) Mi maior 
d) Ré maior e) Dó maior 
g) Fá maior h) Sib maior 


29) ve 
a) Lámenor ( b) Si menor 
d) Mi menor ( e) Dó menor 


( 
( 


g) Sol menor ( h) Fá# menor ( 
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c) Mi maior ( 
f) Simenor ( 
i) Dó menor ( 


c) Mi menor ( 
f) Solb maior ( 
i) Sol maior ( 


c) Mib maior ( 
f) Réb maior ( 
i) Láb maior ( 


c) Réb maior 
f) Réb maior 
i) Láb maior 


c) Si maior 
f) Sol maior 
i) Lá menor 


c) Láb maior 
f) Si maior 
i) Fá maior 


c) Dó menor 
f) Sol menor 
i) Réb maior 


c) Réb maior ( 
f) Simaior ( 
i) Mi menor ( 


c) Lámaior ( 
f) Solmaior ( 
i) Réb maior ( 


с) Ré menor ( 
f) Mib menor ( 
i) Láb maior ( 


30) vie 

a) Dó menor ( вв )  b)Rémenor ( c) Mib menor ( 
d) Simenor ( ) ©) Sol menor ( f) Sib menor ( 
g) Lámenor ( ) h) Fá# menor ( i) Mi menor ( 


31) VIlm7(b5) 

а) Dó maior ( Bm7(b5) ) b) Simaior ( c) Rémaior ( 
d) Lámaior ( ) e) Sibmaior ( f) Láb maior ( 
&) Réb maior ( )  h)Mib maior ( i) Réb maior ( 


32) Шо 

а) Lámenor ( b) Simenor ( c) Ré menor ( 
d) Sol# menor( e) Fás menor ( f) Еа menor ( 
g) Sib menor ( h) Sol menor ( i) Sol#menor( 


Ша? ` Vi où Hm7(b5) УТ 
a) Dó maior (Em7(b5)A7) b)Simenor ( c) Ré menor 
d) Lá menor ( ) e) Lámaior ( f) Sol menor 


2) Réb maior ( ) h)Sib maior ( i) Láb maior 


34) Пт? V7/ ou Hm7 КЕЛУІ 

EN рели i 
a) Fámaior (Bm7(b5)E7) b)Lémaior ( c) Si maior 
4) Sol menor ( Cm7 E7 ) е) Sibmaior ( f) Láb maior 
2) Sol# menor ( ) h)Lámenor ( i) Ré maior 


Ша? У//у ou Hm7 — V7jbVI 


Dé maior (Bm7(b5)E7) b) Ré maior. ( c) Mi menor 
maior ( ) e) Ра# menor ( f) Sol menor ( Ға? Bb7 
Mi maior ( ) h) Láb maior ( i) Lá maior 


Hm7 — Vit 
maior ( Ehm? Ab7) b) Sib maior ( c) Sol menor 
menor ( ) e Lámenor ( f) Si menor 
Rémenor ( Em7Bb7)  h)Fámenor ( i) Sol maior 


b)Simenor ( Bm7 E7 c) Lá maior 
е) Si maior ( f) Dé maior 
h) Lámenor ( 


_ SubV7/v ou Пт7(65) - SubV7/tv 


(Gm7Gp7)  b)Rémaior ( ) c) Simenor ( 
77 ) е) Dó menor (Gm7(b5) С?) f) Sib maior ( 


)  h)Láb maior ( ) i) Réb maior ( 
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PARTE 3 
FORMAÇÃO DOS ACORDES ATRAVÉS DA 
VISUALIZAÇÃO DOS INTERVALOS NO BRAÇO 
DO VIOLÃO OU GUITARRA 


p — 


- 
= Quando emitimos dois sons, о que na realidade estamos ouvindo é um intervalo musical, 
n não importando, no sentido relativo, quais sejam as duas notas envolvidas. Assim, um inter- 
valo de terça maior ao ouvido humano, apresenta-se com a mesma sonoridade, seja ele 
c tocado de Dó a Mi, seja de Mi a Sol#. Assim sendo, os intervalos poderão ser identificados 
— no braço do violão de acordo com a posição formada pelos dedos (acorde), independente 
c da região onde esteja sendo tocado. Assim, qualquer nota pode ser considerada a tônica 
de uma escala ou а fundamental de um acorde, е todas as outras notas estarão relacionadas 
--? à primeira formando intervalos. 


1 — Intervalos no braço do violão ou guitarra 
a) Gráfico dos intervalos no braço do violão ou guitarra, com а fundamental do acorde 
ou tônica da escala nas diversas cordas. 


* Fundamental ou tônica 


a.1) Nas 63/14 cordas a.2) Na 5? corda 3.3) Na 4? corda 


A 


6м{?м] 5J зм }6м 3м)6МД2М) 5J А7МДЗМ, 


та(3тД6т)2тД41Д7т 43 |1mJ3m]6m 43 


7м [3MJ6M QM Fam 2м] dim] 7 M J3M J 6M) 2m {Sdim} 
q 

4J J7mJ3m1 51 51 4117т(2М) 51 

п [sam] 7M 3M X61 бт 2m [ssim] 7M] 3m a 


Dus: 43 6м OM. 6м)2мД51 3MY6M 


ил [бт] 2m Jsaim| 7m | 3m 7m 3m (6m J2m | 43 Am 
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2.4) Na 32 corda 2.5) Na 28 corda 


(Sdim 7М] 3М] 6M 


Sdim 7M, 


Msaim(7 


6m À 2m Jó dim) 


Estes gráficos representam trechos do braço do violão, com suas seis cordas, trastes e 
casas, estando a sexta corda situada do lado esquerdo. 


São apresentados cinco gráficos para facilitar a identificação dos intervalos nos estudos 
(mais adiante) da formação dos acordes conforme a posição da sua fundamental nas diversas 
cordas. Observe que as cordas do violão são afinadas com intervalos de 42 justa de uma para 
outra, exceção feita entre a 34 e 24 corda cujo intervalo é de 32 maior. 
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b) Disco representando o braço do violão. 


Os cinco gráficos apresentados no item “а” podem ser condensados num único, sob a 
forma de um disco, onde a 62 corda está situada externamente . 

Este gráfico é apresentado sob a forma circular para permitir um sentido de continui- 
dade ao longo do braço do violão, já que numa mesma corda a mesma nota é encontrada 12 
trastes (casas) acima. 


Е. 
> 
—t 
— 
— 


Este disco será melhor utilizado na prática se tirar uma cópia, recortá-la e plastificá-la, 
para permitir o seu manuseio separadamente. 


Braço do Violão 


Intervalos 


P 


fu, 
n 
damenta nas 68/18 cordas 
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c) Simbologia usada nos gráficos 


SIMBOLOS] INTERVALOS / INTERVALOS ENARMÓNICOS 


Tónica ou Fundamental 


28 menor / 92 menor 


24 maior / 94 maior 


34 menor / 92 aum 


34 maior 


42 justa / 114 justa 
58 dim / 112 aum 


58 justa 


63 menor / 134 menor / 52 aum 


64 maior / 132 maior / 74 dim 


78 menor 


74 maior 


* Leia, também, quadro de intervalos e símbolos usados na cifragem dos acordes (ver 
pág. 76) e observações sobre notação de cifra (pág. 177) 


d) Sinais usados em cifra 


CATEGORIA 


#5 6 IM 9 #11 
m b5 b6 6 7 7M 9 11 
4 55 HS 7 b9 9 #9 #11 
о ou dim (7M 9 11 ЫЗ) 


b13 13 


Observações: 


1) No acorde de 79 da dom, usa-se 13 e não 6, já que não se pode ter um intervalo de 78 
e 62 ao mesmo tempo. 

2) No acorde maior ou menor usa-se 6. 

3) No acorde menor usa-se 11 ao invés de 4, 

4) Pode-se ter cifras diferentes para uma mesma posição (acorde), por exemplo, o G7(b5) 
e o С7(#11), são acordes com notações alternativas enarmónicas isto é, tem o mesmo 
som mas pertencem a diferentes escalas de acordes e dependendo da sua localização no 

sistema tonal, leva uma cifra ou outra. 


Ta совы 
Ex: 1) У7 17М 2) Subv7 17М 
G7(b5) C7M G7(#11) Gb7M 
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+ 5) No caso do 7(#5) ou 7(b13), usa-se o 7(#5) na preparação de um acorde maior е estará 
presente na sua escala de acorde as dissonáncias b5 e 9 e sem a 52 justa. Usa-se 7(b13) 
na preparação de acorde menor, e estando presente na sua escala de acorde as dissonân- 
cias b9, b13 e tem a 52 justa. 


6) O intervalo de 72 diminuta será considerado quando na formação do acorde estiver pre- 
sente a 34 menor e a 52 diminuta, caso contrário, será visualizado como 62 maior (ver 
gráfico 5 e 6). ] 


* Maiores esclarecimentos sobre escala dos acordes na parte 5. 


П — Exercícios para identificar e formar acordes tomando como base os intervalos visualiza- 
dos no braço do violão ou guitarra. 


Para identificar ou formar acordes deve-se saber inicialmente os intervalos, seus símbolos 
em cifras e os nomes. Saber, também o que vem antes е depois de cada intervalo; por exem- 
plo: antes da quinta justa encontra-se a quinta diminuta ou quarta aumentada e que antes 
da quarta justa encontra-se a terça maior etc. Para saber-se o uso correto dos símbolos usados 
em cifra е a formação dos acordes é fundamental que se estude da pág. 75 à 83. 


a) Acordes no seu estado fundamental com o baixo na sexta, quinta e quarta corda. 


Como base procure decorar visualmente no braço do violão ou guitarra os intervalos a 
partir da fundamental “e” na sexta, quinta e quarta corda, numa mesma casa (os exemplos 
serão demonstrados sobre a terceira casa). 


1) Visualização dos intervalos, tomando como base a fundamental na sexta corda. Observar 
gráfico a. 1 ou Disco. 


fundamental 
dobrada 
48 justa 74 menor 34 menor 58 justa (2 oitavas) 


* Fundamental 
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Logo, ao se elevar meio tom a 42 justa obtem-se a 48 aumentada ou a 58 diminuta е 
ao abaixar a 42 justa em meio tom obtem-se a 38 maior etc. 
Vejamos: 


43 aum. ou 54 dim. 4а justa 34 maior 


—— 
— о 
—" _ 
— _ 
— 
— | 
— | 
— — 
— 


* O mesmo pode ser observado com os demais intervalos, desde que se saiba o que vem 
antes e depois de cada um. 


Exemplo de como identificar a cifra de alguns acordes com fundamental na sexta corda. 
Observar gráfico a. 1 ou disco dos intervalos. 


Gm7 2. Gm(7M) 3. SIM 


Sol menor com 74 Sol menor com Sol com 74 maior 


1: 


78 maior 


$ ÈS $ MAS 5 MANS 


f: Fundamental 


G7 2 69 6. Gm6 
Sol com 72 Sol diminuto Sol menor com 62 


4. 


AS р déag ógh 1 See 


E mo E 
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2) Exercícios para identificar as cifras dos acordes com a fundamental na sexta corda. 
Escreva as cifras e os nomes dos seguintes acordes: 


uM M 


Obs.: Use, também, o gráfico da pág. 62 para a localização das notas no braço do violão 
ou guitarra (respostas na pág. 171). 


ES 
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E Hi 


os 


ШШШ 
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Obs. Considerar 92 aum. e 
não 3º menor 
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E BM 
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Obs.: Su PES uta 


Egg 
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a 


56. 


57. 


gi OU 


58. 59; 


60. 


3) Visualização dos intervalos tomando como base a fundamental na quinta corda. 


44 justa 7% menor 


94 maior 


ЕҢ 
ШЕ 


58 justa 54 justa 


H БЕ E 


ШЕ: 
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H EE 
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i i 
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ШОШ 


Obs.: A sétima diminuta 
está implícita 


Obs.: А quinta diminuta 
está implícita 


UE 


ШОШ 
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ШОШ de 


5) Exercícios para identificar as cifras dos acordes invertidos com a fundamental na 
quinta corda. Escreva as cifras e os nomes dos seguintes acordes invertidos. 


ЕЕ 
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de Hh 


6) Visualização dos intervalos tomando como base a quarta corda. 


48 justa 62 maior 9? maior 54 justa 22 maior 


TEL 
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ЦИЯ 


7) Exercícios para identificar as cifras dos acordes com а fundamental na quarta corda. Es- 
creva as cifras e os nomes dos seguintes acordes no seu estado fundamental: 


EE 


ЕЗ 
v 
a 


Eo mu 
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ШОШ ОШ 
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dd Hi 
E. 
UNE 
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ИЙТІТШІТІНІН 


Пи 


3 
B8 
ig 


ME 


a 
+ 


жо || 


10818 EE 
ИП? 


39; 
45. 
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38. 


41 
44. 


pé se 48. 


8) Exercícios para identificar as cifras dos acordes invertidos com a fundamental na guarta 
corda. Escreva as cifras e os nomes dos seguintes acordes invertidos. 


ES 

TE 

HE 
Mmm 


UE de 
PEE 


dE Dê 


11. 12. 


mm 


14. 15. 


a 
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b) Acordes invertidos 
cordas. 


34 maior 


toi 


1) Visualização dos intervalos tomando como base а fundamental 


62 maior 


mando como base a fundamental na terceira, segunda e pri 


meira 


na terceira corda 


5а justa 28 maior 6% maior 
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ge 


BEE 


m 2) Exercícios para identificar as cifras dos acordes invertidos com a fundamental na tercei- 
= ra corda. Escreva as cifras e os nomes dos seguintes acordes invertidos. 


c oH m 
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# mm 
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20. 21. 


ШО ШОШ 
E Bm 


3) Visualização dos intervalos tomando como base a fundamental na segunda corda. 


yo 


42 justa 64 menor 38 menor 74 menor 42 justa 


ЕЕ 
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mmu 


4) Exercícios para identificar as cifras dos acordes invertidos com a fundamental na segun- 
da corda. Escreva as cifras e os nomes dos seguintes acordes invertidos. 
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Bi hi BH 


5) Visualização dos intervalos tomando como base a fundamental na primeira corda. 


dobramento da 
52 justa 34 menor 72 menor 48 justa fundamental 
(2 oitavas) 


НЕШЕ 


6) Exercícios para identificar as cifras dos acordes invertidos com а fundamental na primei- 
ra corda. Escreva as cifras e os nomes dos seguintes acordes invertidos. 


M 
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ТІ 


ТІРІ 
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Ш — Respostas dos exercícios de como identificar os acordes. 


2) Exercícios para identificar as cifras dos acordes com a fundamental na sexta corda. 


. G6 Sol com 68 

. С Sol(triade maior) 

. Gm Sol menor (tríade menor) 

. G7 Sol com 73 

. G7(b5) ou G7(#11) Sol com 7? e 52 dim. ou com 78e 112 aum. 

. G7(13) Sol com 78е 134 

. G7(b13) ou G7(#5) Sol com 72е 13a menor ou com 72 e 53 aum. 


. АЈ) Lá com 72, 43 e 98 


о аал орн 


9. A7(9) Lá com 726 94 

10. А}(®9) Lá com 74, 43 e 98 menor. 

11. A7(b9) Lá сот 7? e 94 menor. 

12. А7@$) Lá com 72, 92 menor e 134 

13. G7M(#11) Sol com 72 maior e 11% aum. 


14. Ab7M Láb com 74 maior. 
15. Ab7 Láb com 74 


16. Ab6 Láb com 64 

17. G#m(7M) Sol£ menor com 78 maior. 
18. Gm7(b5) Sol menor com 74e 54 dim. | 
19. Gm7(11) Sol menor com 74e 118 

20. G7(b9) Sol com 74 e 94 menor 

21. 67(09) ou G7(($). Sol com 72, 98 menor e 13% menor ou Sol com 78, 52 aum е 
9a menor. 


. GI?) Sol com 74, 98 menor e 134 


23. 67(9)) Sol com 78, 98 e 13 


24. F7(#9) Fá com 74 e 92 aum. 

25. F7(9) Fá com 78 e 9% 

26. F7M(9) Fá com 72 maior e 92 

27. Fm7(9) Fá menor com 74 e 9? 

28. Еп(7М) Fá menor com 73 maior e 98 
29. F7M Fá com 74 maior 

30. F7 Fácom 7? 

31. F6 Fácom 62 

32. Ет $) Fá com 74, 5% aum. e 9 aum. 
33. F7M(9) Fá com 72 maior e 94 

34. F7(9) Fá com 72 e 9 

35. Fm7(9) Fá menor com 74 e 94 

6. F(add9) Fá com 9 adicionada 

7. G7(9) Sol com 7 e 94 


vo ш w 
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ТТТ 


38. Gm7(9) Sol menor com 78 e 92 

39. G7(b9) Sol com 78 e 94 menor 

40. G$ Sol com 6®е 94 

41. G7M(9) Sol com 74 maior e 98 

42. Gm7(b5) Sol menor com 72 e 54 dim. 
43. 619) Sol com 78, 4 e 94 


44. Стб Sol menor com 63e 93 

45. 67441) ou G7(55) Sol com 73, 58 dim. e 98 
46. Gan) Sol menor com 72, 98 e 118 

47. Gm$(11) Sol menor com 62, 98 e 112 


48. GO Sol diminuto 
49. Gm7 Sol menor com 78 
50. 67(%9) Sol com 73 e 98 aum. 


51. Ст(7М) Sol menor com 72 maior e 9 


M 


52. Gm("Y) Sol menor com 72 maior, 92 e 114 
1 


1 
53. Gº Sol diminuto 

54. G9(b13) Sol diminuto com 132 menor. 
55. F(add9) Fá com 94 adicionada 

56. Fm(add9) Fá menor com 94 adicionada 
57. Fm7(9) Fá menor com 72 e 92 


58. Fm(/M) Fá menor com 74 maior e 9 


59. G7M(6) Fá com 7? maior е 6% 
60. Е7М(#5) Fá com 74 maior e 54 aum. 


= 
ЕР” 
-— 
— 
= 
æ 
22 n 
С memi 
— 
eo 
ao 
= 
ea 
> 
uim 
=. 
=. 


4) Exercícios para identificar as cifras dos acordes com a fundamental na quinta corda. 


1. С7(9) Dó com 74, 42 e 98 


2. C7(9) Dó com 72 e 9 
3. Cm7(9) Dó menor com 7? e 92 
4. C Dó maior (tríade maior) 

5. Cm Dó menor (tríade menor) 

6 C7 Dé com 72 

7. CIM Dó com 74 maior 

8. C? Dó diminuto 

9. D7 Ré com 72 

10. Cm7 Dó menor com 74 

11. Cm(7M) Dó menor com 72 maior 
12. C6 Dó com 62 


13. C$ Dó com 62e 92 


14. cmg Dó menor com 6% e 92 
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47. 
. Bj Sicom 74 e 4* 
. B4 Si сот 42 


. Cé Dó com 6% 

. Cm6 Dó menor com 62 

. CS(++11) Dó com 68, 9e 114 aum. 

. Bb(add9) Sib com 9? adicionada 

‚ Bbm(add9) Sib menor com 9? adicionada 
. Cm7(b5) Dó menor com 78 e 58 diminuta 


Cm7(11) Dó menor com 74 e 11* 


. C7(b5) ou С7(#11) Dó com 74 e 58 dim. ou 72 e 11? aum. 
. Cm7(b5) Dó menor com 7ãe 53 dim. 


. CH) ou CH) Dó com 72, 92 11 aum ou com 7a, 53 dim e 92 

‚ CAER) ou с7(ф$) Dó com 78,98 menor e 118 aum. ou com 78, 53 dim. e 94 menor. 
Н cQ ou af Dó com 72, 92 menor e 132 menor ou 74, 54 aum. e 9а menor. 

К ed Dó com 72, 53 aum е 94 aum. 

. C7(#9) Dó com 74 e 93 aum. 

. с1%) Dó com 78, 53 dim. e 94 aum. 

. C7M(9) Dó com 73.maior е 9? 

. CIM(,?,) Dó com 74 maior 95 e 11% aum. 

. СТ) Dô com 74, 98 e 138 

„ст *у Dó com 78, 5% aum a 9 


. Сш(7М) Dó menor com 7% maior e 9a 
7M 
. €m( pid рё menor com 72 maior e 93 е 112 


. C7(b9) Dé com 7? e 92 menor 
Е ce» ou cb) Dó com 78, 52 dim. e 9% menor ou com 78,98 menor e 114 aum. 


C7(b9) Dó com 7? e 93 menor 
стэ) Dó com 7, 94 menor e 134 


. C7(9) Dó com 78e 94 


. C7(13) Dó com 71 e 13% 
` CH#5) ou C7(b13) Dó сот 74 e 58 aum. ou 72 e 138 menor 


‚ Cm7(?,) Dó menor com 78, 9 e 11º 


у Cm$(11) Dó menor com 6? a 98 e 112 
. Cm7(11) Dó menor com FBellè 


Co Dó diminuto 
С(#5) Dó com 5% aum (tríade aumentada) 
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50. Cm7(11) Dó menor com 74 e 113 
51. С7(9) Dó com 72, 43 e 94 


e 

ез” 

== 
52. С](9) Dó com 78, 48 e 92 — 
53. D79) Ré com 78 e 98 — 
54. С7М(#11) Dó com 72 maior e 112 aum. 

| 55. Cm6 Dó menor com 62 LO —- 
56. C#m Dbm, Dó #menor ou Ré b menor (tríade menor) du 

| 57. C#m(b6) Dó % menor com 68 menor . 

58. C9(b13) Dó diminuto com 134 menor ee 

59. СО(7М) Dó diminuto com 72 maior = 

60. D(add9) Ré com 92 adicionada 

61. C7(b5) ou C7(#11) Dó com 72 e 52 dim. ou com 74e 113 aum. gen 

62. B(#5) Si com 5 aum. (tríade aumentada) -— — 

63. Bb6 Sib com 62 = 

64. D7M Ré com 72 maior 

65. Р7М(#5) Ré com 74 maior e 53 aum. = 

66 D7M(6) Ré com 74 maior e 64 == 

— — 
— o 


5) ML para identificar as cifras dos acordes invertidos com a fundamental na quinta 
corda. 


. C7/G Dó com 78 com 53 no baixo 

. Cm7/G Dó menor com 74 com 54 no baixo 

. C7M/G Dé com 74 maior com 52 no baixo 

. Cm(7M)/G Dó menor com 78 maior com 5? no baixo 
. C6/G Dó com 62 com 52 no baixo 

. Cm6/G Dó menor com 6? com 5? no baixo 

. DIM/A Ré com 72 maior com 52 no baixo 

. Dm(7M)/A Ré menor com 74 maior com 54 no baixo 


9. CSIG Dó com 62 e 93 com 53 no baixo 


10. C7M(9)/G Dó com 72 maior e 92 com 53 no baixo 
11. C7(9)/G Dó com 74 e 94 com 54 no baixo 
12 CH#9)/G Dó com 74 e 92 aum. com 54 no baixo 


D QU & шю 


7) Exercicios para identificar as cifras dos acordes com a fundamental na quarta corda. 


1. F7 Fá com 78 
2. E Mi (tríade maior) 
3. Em Mi menor (tríade menor) 
4. Em7 Mi menor com 74 
5. Em6 Mi menor com 64 
6. E6 Mi com 6% 
7. Ej Mi com 78 e 44 
8. E4 Mi com 42 
9. F7(9) Fá сот 7ä e 92 
10. Fm7(9) F4 menor com 74 e 94 
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11. F7M(9) Fá com 74 maior e 94 
12. Ға(7М) Fá menor com 74 maior e 98 
13. FS Fácom 6% e 9% 


14. Fm$ Fá menor com 63 e 94 


—À 
— 
— 
— 
— 
— 
— 
—— 15. F Fá (tríade maior) 
16. Fm Fá menor (tríade menor) 
— 17. Fm(add9) Fá menor com 9? adicionada 
— 18. F(add9) Fá com 9? adicionada 
19. F7 Fácom 74 
D | (рт Fé menor com 74 
ке >). FI Ficon ea? 
— 22. F7M Fá com 72 maior 
—À 23. Fm(7M) Fá menor com 72 maior | 
24. Fm6 Fá menor com 62 | 
-— 5 Fó Ficom 6! 
— 26. Fm7(b5) Fá menor com 72 e 52 dim 
— 27. FO Fá diminuto 
28. ЕО(7М) Fá diminuto com 7? maior 
ЕБЕ) 2° F7(b5) ou F7(#11) Fá com 78e 54 dim. ou com 72 e 118 aum. 
— 30. F7(b9) Fá com 72 e 92 menor 
31. F7(#9) Fá com 73 e 92 aum. 
=з 32 G7M Sol com 78 maior 
33. G7 Sol com 72 


34. F¿(9) Fá com 74,42 e 92 | 


35. F{(b9) Fá com 7°, 48 e 92 menor | 
36. F7M Fá com 74 maior ! 
37. Em(7M) Fá menor com 74 maior 

38. Е Fámaior (tríade maior) 

39. Fm Fá menor (tríade menor) 

40. D(add9) Ré com 92 adicionada 

. Dm(add9) Ré menor com 92 adicionada 

Eb(#5) Mib com 53 aum. 

Е7(#5) ou E7(b13) Mi com 72 e 54 aum. ou 73 a 132 menor 

E7M(#5) Mi com 72 maior e 5 aum. 

. F#7M(#11) Fág com a 73 maior e a 114 aumentada 

Е(25) Fá com 5? aum. (tríade aumentada) 

F7M(#11) Fá com 74 maior e 11? aum. 

48. G7M(6) Sol com 72 maior e 64 


Rateb 


he 


E) Exercícios para identificar as cifras dos acordes invertidos com a fundamental na quarta 
corda. 


E/G* Mi com 3? по baixo 
Em/G Mi menor com 32 no baixo 


Ny 
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3. E7M/G# Mi com 72 maior e 32 no baixo 
4. E7/G# Mi com 74 com 3? no baixo 

5. E6/G# Mi com 6% com 3? no baixo 

6. Em6/G Mi menor com 6% com 3? no baixo 
1 

8. 

9. 


‚ E(add9)/G# Mi com 98 adicionada e 34 no baixo 
. E7M(9)/G& Mi com 72 maior e 9% com 32 no baixo 
. E7(9)/G# Mi com 74e 98 e 34 no baixo 


| 10. E$/G# Mi com 63 a 98 e 32 no baixo 
E 11. Em(7M)/G Mi menor com 74 maior e 38 no baixo 
12. Em(73)/G Mi menor com 78 maior e 98 com 34 no baixo 


13. Em$/G Mi menor com 63 e 98 com 33 no baixo 


14. F7M/C Fá com 72 maior e 54no baixo 
15. F7/C Fá com 72 e 5? no baixo 
16. Fm6/C Fá menor com 62 e 52 no baixo 
17. F6/C Fá com 63 e 52 no baixo 
18. Fm7/C Fá menor com 7? e 5? no baixo 
| 19. F/C Fá com 5? по baixo 
i 20. Fm/C Fá menor com 5? no baixo 
E 21. G7M/D Sol com 78 maior com 58 no baixo 


| 2) Exercícios para identificar as cifras dos acordes invertidos com a fundamental na terceira 
corda. 

ТШ 1. A/C Lá com 32 no baixo 

2. Атб/С Lá menor com 68 e 38 no baixo 

3. ATMIC# Lá com 74 maior e 39 no baixo 

4. АТ/С% Lá com 73 е 32 no baixo 

5. A6/C# Lá com 63 e 32 no baixo 

6 

7 

8 


. Am/C Lá menor com 34 no baixo 
. АЈС Lá com 74 no baixo 
„ Am/G Lá menor com 72 no baixo 
9. Am/E Lá menor com 52 no baixo 
10: Bm/F# Si menor com 5? no baixo 
1 11. В/Е Si сот 52 по baixo 
12: A7/E 14 com 74 e 52 no baixo 
13. Am7/E Lá menor com 74 e 52 no baixo 
14. A7MJE Lá com 78 maior e 58 no baixo 
15. Am6/E Lá menor com 62 e 52 no baixo 
16. А7М/Е Lá com 72 maior e 53 no baixo 
17. Am(7M)/E Lá menor com 72 maior e 5% no baixo 
18. A7/C# Lá com 72 e 32 no baixo 
19. A7/E Lá com 7? e 5? no baixo 
20. А/С# Lá com 32 no baixo 
21. Am/C Lá menor com 32 no baixo 
22. A6/C# Dó com 62 com 3% no baixo 
23. Am6/C Lá menor com 6? e 3? no baixo 
24. Am(7M)/C Lá menor com 72 maior e 3 no baixo 
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4) Exercícios para identificar as cifras dos acordes invertidos com a fundamental na segun- 
da corda. 


ІШ 


C7/G Dó com 78 е 5? no baixo 

. Cm7/G Dó menor com 7? e 5? no baixo 
Cm6/G Dó menor com 64 e 5? no baixo 
. D/F& Ré com 32 no baixo 

Dm/F Ré menor com 32 no baixo 
C7M/E Dó com 74 maior e 34n0 baixo 
. D7/F# Ré com 73 e 32 no baixo 

. Dm/C Ré menor com 74 no baixo 

. D/C Ré com 72 no baixo 

10. Dm/C Ré menor com 72 no baixo 

11. Em/B Mi menor com 52 no baixo 

12. D/A Ré com 5? no baixo 


vonon un 


6) Exercícios para identificar as cifras dos acordes invertidos com a fundamental na primei- 
ra corda. 


Gm/D Sol menor com 54 no baixo 

G/D Sol com 58 no baixo | 
F7/C Fá com 74e 5% no baixo || 
G6/D Sol com 64 e 58 no baixo 1 
Fm7/C Fá menor com 74 e 54 no baixo 

Fm6/C Fá menor com 69 e 53 ao baixo | 
G/F Sol com 74 no baixo ||] 
Gm/F Sol menos com 74 no baixo I. 
AIC# Lá com a 32 no baixo 


mmm 


V Observações sobre a notação da cifra: 
| 1) Na notação das cifras dos acordes, para simplificar, omite-se: 
a) Nos acordes maiores: a terça maior e a quinta justa. 
Ex. Dó maior: С ao invés de e 
b) Nos acordes menores: a terça menor € à quinta justa, acrescentando, entretanto, a | 
- abreviatura т. | 
' Ex. Dé menor: Cm ao invés de С? 
" c) Nos acordes com quarta: a quinta justa 
" Ex. Dó com quarta: C4 ao invés de c 
“ 4) Nos acordes de sétima da dominante: a terça maior e a quinta justa. 


Ex. Dó com sétima: usa-se C7 ao invés de E 
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e) Nos acordes de sétima diminuta: a terça menor, quinta diminuta е a sétima dimi- 
nuta, acrescentando, entretanto, a abreviatura dim ou 2 


2) AJO) — Neste acorde a nona fica entre parênteses por ser uma nota acessória (tensáo 
disponível do acorde), ficando fora do parênteses a sétima e a quarta que sáo notas orgáni- 
cas (básicas) do acorde, isto é, determinam o som básico do acorde (categoria de sétima da 
dominante). 

3) Cm7(11) — No acorde menor com sétima usa-se sempre a décima primeira ao invés da 
quarta, náo importando a altura das notas na escala, já que a cifra não estabelece a posição 
das notas do acorde, sendo sua principal função a de estabelecer os sons básicos do acorde 
e suas tensões disponíveis (escala do acorde). 

4) А] — No acorde de sétima da dominante usa-se sempre quarta ao invés de décima pri- 
meira, não importando a altura das notas na escala. Sendo assim, a quarta é uma nota orgâ- 
nica е é chamada, também, de quarta suspensa, pois toma o lugar da terça. 

5) Uso da quarta ou da décima primeira: num acorde que não tem terça, usa-se quarta 


suspensa, sendo então, a quarta uma nota orgânica e quando se tem terça menor usa-se dé- 
cima primeira, sendo então, a décima primeira uma nota acessória. 


6) F(add9) — Esta cifra indica tríade maior com nona adicionada. Se fosse anotado ape- 
nas F9 muitos músicos tocariam este acorde incluindo a sétima menor, devido a um outro 
sistema de notação de cifras, onde nos acordes formados por intervalos compostos (acima 
da oitava, isto é, 9, 11 e 13) a sétima estaria implícita. 

Т) Gm7(b5) — A quinta diminuta, mesmo sendo uma nota orgânica, está entre parênte- 
ses, apenas para que haja uma melhor programação visual. 

8)G$ — A sexta e a nona ficam fora do paréntese por serem consideradas tensões (disso- 
náncias) brandas que se equivalem. 

9) Cm(7M) — A sétima maior fica entre parênteses para que haja uma melhor programa- 
ção visual. 


— 
20 sa 
= 
Ex. Dó diminuta: C ao invés de cê — 
e 
PE 
e 


10) GORM) А sétima maior e a décima terceira menor são notas de tensões disponí- 
veis na escala diminuta (ver pág. 343). 
11) A colocação dos números nas cifras obedece a ordem de como se pronuncia. 
Ex. Dó com sétima, quarta, nona e décima terceira C](%) 
e А sétima e a quarta estão fora do paréntese por serem notas orgánicas (básicas) do 
acorde. E entre parênteses a nona e a décima terceira por serem tensões disponíveis 
(notas acessórias). 


12) Da mesma maneira que se usam na notação musical os símbolos bemol (b) e sustenido 
(3) antes da nota para indicar alterações descendente ou ascendente em meio-tom, usam- se 
também estes símbolos na notação dos números na cifra. Vejamos: 


(#9) nona aumentada 


(b9) nona menor 


(b5) quinta diminuta (#5) quinta aumentada 
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